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Co  modeste  ouvrage  ne  s'adresse  pas  aux  musi- 
ciens, mais  simplement  aux  personnes  qui,  sans  savoir 
la  musique,  désireraient  en  avoir  «  quelques  clartés  ». 
La  collection  dont  il  fait  partie  ne  pouvait  admettre 
qu'un  ouvrage  narratif  et  pittoresque.  On  n'y  trouvera 
donc  ni  dissertations  sur  les  mérites  respectifs  des 
systèmes  de  Pythagore  et  d'Aristoxène,  ni  hypothèses 
sur  les  théories  harmoniques  du  moyen-âge,  J'aurais 
pourtant  aimé,  je  l'avoue,  à  donner  quelques  chapi- 
tres d'histoire  musicale  proprement  dite;  mais  néces- 
sité fait  loi,  et  j'ai  renoncé  à  l'histoire  en  forme  ;  elle 
aurait  présenté  trop  d'obscurités  à  ceux  à  qui  je 
m'adresse  particulièrement.  J'ai  pris  l'anecdote,  qui 
est  après  tout  la  petite  monnaie  de  1  nistoire.  J'espère 
que  la  curiosité  mènera  mes  lecteurs  au  delà  de  mon 
livre,  et  leur  inspirera  le  goût  d'un  art  qui  est  peut- 
être  la  manifestation  la  plus  merveilleuse  de  nos 
efforts  pour  monter  vers  la  poésie  et  l'idéal. 
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I 

De  la  musique.  —  Comment  on  peut  la  définir. — ^Du  son.  —  Le  son  peut  se 
traduire  dans  une  langue  et  se  représenter  aux  yeux.  —  Notes,  Gamme 
en  général.  —  Octave.  —  Langue  moderne  du  son  musical  ou  notation. 
. —  Portée.  —  Notes.  — Moyens  variés  de  suppléer  à  l'insuffisance  de  la 
portée  :  lignes  supplémentaires  ;  octaves  élevées  ou  abaissées  sans  nou- 
veaux signes  de  notation.  —  Ciels.  —  Clefs  de  sol.  —  Clefs  de /a.  —  Clefs 
û'ut.  —  Simplifications  apportées  déjà  aux  _clcfs.  —  Simplifications 
que  l'on  pourrait  encore  introduire  dans  l'emploi  de  ces  mêmes 
signes. 

On  a  beaucoup  disserté  sur  l'essence  de  la  musique,  sur 
ses  effets  et  sur  les  moyens  par  lesquels  elle  produit  ces 
effets.  On  n'en  a  pas  toujours  dit  dti  bien.  Certains  esprits 
philosophiques  entre  autres,  chercheurs  distingués,  mais 
peut-être  un  peu  chagrins,  en  ont  parlé  en  des  termes  qui 
la  réduiraient  à  n'être  plus  qu'une  sorte  d'ébranlement 
nerveux,  une  série  de  secousses  uniquement  matérielles, 
n'ayant  de  sens  qu'autant  que  le  patient  —  l'auditeur  — 
veut  bien  leur  en  donner,  par  suite  de  certains  préjugés 
ou  de  certaines  conventions. 

La  musique  est  plus  et  mieu.v  que  cela.  Sans  doute  les 
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nerfs  jouent  un  grand  rôle  dans  ses  effets  ;  sans  doute  l'in- 
strument destiné  à  l'apprécier,  l'oreille,  est  un  organe  dont 
le  mécanisme  s'analyse,  se  voit,  se  touche,  se  palpe  parfai- 
tement. Mais  quand  riinjjression  a  été  transmise  au  cer- 
veau, alors  s'opère  un  merveilleux  travail  psychologique, 
dont  nous  avons  conscience,  sans  pouvoir  expliquer  au 
juste  comment  il  se  produit.  C'est  toujours  l'éternelle  et 
insoluble  question  des  rapports  du  physique  et  du  moral. 
La  musique  a  un  côté  matériel  ;  elle  s'adresse  à  un  de 
nos  sens  ;  il  lui  faut  des  molécules  d'air  qui  se  mettent  en 
mouvement,  des  nerfs  qui  subissent  ces  mouvements,  tout 
cela  est  incontestable.  Mais  les  autres  arts  aussi  ont  des 
procédés  matériels  ;  les  autres  arts  aussi  s'adressent  à  un 
organe.  La  peinture  et  la  sculpture,  par  exemple,  que  se- 
raient-elles sans  l'air  qui  transmet  la  lumière,  sans  l'œil 
qui  reçoit  les  rayons  lumineux?  Mais  ce  n'est  pas  là  tout  ; 
les  sensations  se  transforment  en  sentiments,  en  idées,  en 
souvenirs  ;  et  le  rôle  du  corps  a  été  tout  simplement  de 
fournir  à  l'âme  les  moyens  d'exercer  son  activité,  de  satis- 
faire ses  besoins,  de  calmer  son  désir  de  jouissances  no- 
bles et  élevées.  Dans  ces  conditions,  l'art,  quel  qu'il  soit, 
qu'il  s'adresse  à  l'œil,  comme  la  peinture,  la  sculpture  et 
l'architecture,  ou  à  l'oreille,  comme  la  musique,  l'art  est 
la  réalisation  de  l'idéal  que  nous  ne  pouvonsnécessairement 
saisir  que  s'il  a  une  forme,  attendu  que,  si  nous  sommes 
des  intelligences,  nous  sommes  des  intelligences  enfer- 
mées dans  des  organes  matériels. 

La  musique  pourra  donc  se  définir  «  la  représentation  de 
l'idéal  par  un  moyen  spécial,  approprié  à  l'organe  auquel 
elle  s'adresse,  c'est-à-dire  par  la  combinaison  des  sons  ». 

Le  son,  voilà  dans  toute  sa  simplicité  le  moyen  employé 
parla  musique  ^ 

Mais  quoi  de  plus  fugitif,  de  plus  insaisissable  que  le 
son?  L'intelligence  humaine  est  pourtant  parvenue  à  lui 
donner  une  forme,  à  l'écrire  littéralement,  à  le  représenter 

1.  Nous  renvoyons  à  un  traité  de  physique  quelconque  et  en  particulier  au 
Clair,  simple  et  savant  ouvrage  de  M.  Radau,  publié  dans  cette  collection  sur 
'Acoustique,  pour  la  partie  théorique  des  ]jliéno  mènes  du  sou. 
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avec  son  acuité  ou  sa  gravité,  son  intensité,  sa  rapidité  ou 
sa  lenteur  ;  et  ce  n'est  pas  une  des  plus  petites  merveilles 
de  la  musique  que  cet  effort  de  l'homme  pour  faire  voir 
une  chose  qui  paraît  a  privri  si  peu  faite  pour  être  vue. 
On  n'y  est  pas  arrivé  toutefois  du  premier  coup  :  on  a 
longtemps  tâtonné,  on  a  essayé  de  bien  des  expédients,  on 
a  imaginé  des  figures  compliquées,  des  signes  qui  aujour- 
d'hui nous  paraissent  barbares,  mais  enfin  on  a  cherché 
et  trouvé  ;  c'est  là  l'essentiel. 

Nous  voudrions  donner  idée  de  quelques-unes  de  ces 
notations  du  son  à  différentes  époques,  mais  nous  deman- 
derons la  permission  de  ne  pas  suivre  l'ordre  chronologi- 
que et  de  commencer  non  par  le  point  de  départ,  mais  par 
le  point  d'arrivée,  c'est-à-dire  par  la  notation  moderne. 
Le  système  en  est  facile  à  comprendre,  même  pour  ceux  qui 
ne  sont  pas  musiciens.  Ensuite,  il  est  aussi  complet  que 
possible,  et  nous  servira  à  saisir  d'autant  mieux  les  sys- 
tèmes des  siècles  précédents,  qu'ils  n'ont  fait  après  tout 
qu'aboutir  au  système  actuellement  en  vigueur,  en  suivant 
une  marche  rationnelle. 

Il  n'est  aucune  personne  qui  ne  soit  capable,  même  en  lui 
supposant  l'oreille  la  plus  réfractaire  aux  impressions  et 
sensations  musicales,  de  remarquer  la  différence  qu'il  y  a 
entre  la  note  la  plus  basse  de  la  voix  d'un  chantre  de  ca- 
thédrale et  la  note  la  plus  haute  de  la  voix  d'un  enfant  de 
chœur.  On  distinguera  de  même  la  différence  qu'il  y  a 
entre  le  ronflement  de  la  note  la  plus  grave  d'une  contre- 
basse, et  le  sifflement  déchirant  d'une  petite  flûte.  On  com- 
prendra parfaitement  aussi  qu'entre  ces  sons  extrêmes  il 
y  ait  place  pour  loger  un  granr'  nombre  d'autres  sons 
intermédiaires,  par  lesquels  on  pourra  passer,  comme  si 
l'on  s'élevait  à  l'aide  d'une  échelle,  pour  monter  du  son 
le  plus  grave  au  son  le  plus  aigu.  Les  degrés  de  cette 
échelle  de  soils  s'appellent  notes,  et,  dans  l'état  actuel  de 
la  musique  chez  les  peuples  occidentaux,  ces  notes  sont 
très-méthodiquement  et  très-régulièrement  classées  d'après 
un  système  qui  semble  définitif,  attendu  que  l'on  Jie  voit 
guère  quel  système  plus  connnode  et  plus  maniable  on 
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pourrait  inventer  que  celui  qui  a  pi'oduit  les  cluifs-d'œu- 
vre  si  prodigieusement  variés  des  Bach,  des  Haydn,  des 
Mozart,  des  Beethoven.  S'il  y  a  des  modifications,  elles  por- 
teront certainement  sur  des  détails,  et  non  sur  le  fond 
même. 

Reprenons  notre  longue  série  de  sons,  que  nous  suppo- 
sons admise  connue  un  lait  indiscutahle.  11  n'est  personne 
qui  ne  connaisse  cette  espèce  d'air  simple,  celle  mélodie 
naturelle,  que  l'on  sait  pour  ainsi  dire  sans  l'avoir  apprise, 
qui  se  trouve  â  la  première  page  de  tous  les  traités  de 
nmsique,  petits  et  grands,  et  que  les  enfants  retiennent 
pour  l'avoir  entendue  une  fois  ou  deux.  Nous  voulons  parler 
de  la  gamme.  iNous  ne  nous  occupons,  hien  entendu,  pas 
encore  des  tons,  et  nous  n'avons  en  vue  pour  le  moment  que 
la  mélodie  pure  et  simple  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  que 
tous  ont  dans  la  mémoire  et  peuvent  chanter,  même  ceux 
qui  ne  savent  pas  la  figure  d'une  seule  note. 

Cette  mélodie  constitue  un  petit  ensemble  net,  clairet 
satisfaisant  pour  l'oreille.  Or,  ceux  qui  se  sont  occupés  de 
classer  les  sons,  les  théoriciens  de  la  musique,  et  même 
les  physiciens  ont  remarqué  —  tous  peuvent  d'ailleurs  faire 
la  même  remarque  —  qu'au  delà  de  cette  mélodie  la  voix 
est  naturellement  portée  à  reproduire  une  deuxième  fols 
la  même  succession  mélodique,  les  sons  ou  notes  restant 
exactement  dans  le  même  ordre,  et  ainsi  de  suite  en  mon- 
tant encore.  Si  l'on  exécutait  la  susdite  mélodie  en  des- 
cendant, le  phénomène  serait  le  même,  et  l'on  en  a  conclu 
que  ces  successions  de  sept  sons  restent  exactement  iden- 
tiques les  unes  aux  autres,  réserve  faite,  bien  entendu,  de 
Vacuité  ou  de  \a gravité  du  son.  On  a  remarqué  de  plus  que 
ces  sept  sons  avait  un  sens  complet  et  pour  ainsi  dire  une 
conclusion,  lorsqu'après  le  si  on  faisait  entendre  un  ut  en 
continuant  de  monter;  ce  qui  fait  alors  un  ut  en  bas, 
point  de  départ  bien  établi,  et  un  ut  en  haut,  point  d'ar- 
rivée également  bien  établi.  Ce  système  de  Imit  notes,  qui 
commence  et  finit  par  la  même,  s'appelle  une  octaue  et  c'est 
aujourd'hui  la  division  par  excellence  de  notre  échelle  de 
sons. 
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On  a  de  l)onne  heure  cherché  h's  moyens  d'expruiier  les 
sons,  et  les  signes  ont  varié  et  varient  selon  les  époques  et 
les  pays.  Pour  le  moment  nous  ne  nous  occupons  que  de  la 
notation  moderne  et  occidentale. 

Supposons  que  l'on  convienne  de  tracer  un  certain  nom- 
bre de  lignes  parallèles  horizontales,  en  établissant  que 
chaque  ligne  représente  une  certaine  hauteur  de  son,  il  est 
bien  évident  que  si  l'on  met  des  points,  des  ronds,  des 
carrés,  en  un  mot  des  signes  quelconques  entre  ces  lignes 
et  sur  ces  lignes,  ces  signes  représenteront  des  sons  bien 
déterminés,  ajjrés  qu'on  aura  réglé  de  petites  coliventions 
de  détail,  inutiles  à  développer  ici.  Et,  chose  curieuse  et 
fort  intéressante,  l'œil  lui-même  sera  un  auxiliaire  puis- 
sant de  l'oreille,  puisque  un  son  sera  véritablement  dessiné 
dans  son  rapport  avec  les  autres  ou  au  moins  avec  le  son 
qui  sert  de  point  de  départ  et  qu'on  établit  d'après  une 
convention  stable,  (^est  là  un  mécanisme  à  la  fois  ingé- 
nieux et  simple  et  c'est  celui  de  notre  notation.  Il  faut  re- 
marquer que,  dans  ce  système,  il  n'est  pas  du  tout  néces- 
saire de  donner  une  l'orme  particulière  à  chaque  signe, 
quoique  l'on  veuille  représenter  des  sons  différents.  C'était 
là,  disons-le  en  passant,  la  grande  difficulté  des  notations 
anciemies;  aujourd'hui,  la  place  seule  du  signe  sur  la 
portée  —  c'est  ainsi  qu'on  nomme  l'ensemble  des  lignes 
horizontales  —  détermine  l'intonation  :  il  n'y  a  donc  ni 
multiplicité  fatigante,  ni  confusion  inévitable  dé  signes. 
La  ;;orfee  actuelle  se  compose  de  cinq  lignes,  nombre  fa- 
cile à  saisir  d'un  coup  d'œil.  Les  signes  ou  notes  se  placent 
sur  et  entre  les  lignes,  et  les  sons  se  trouvent  d'autant  plus 
élevés  que  les  signes  sont  plus  haut  sur  la  portée.  Ainsi 
soit  la  portée  avec  ses  signes  disposés  successivement  : 


-r-^ 
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Si  l'on  convient  que  le  point  situé  sur  la  première  ligne 
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i'oprt'S(>nto  ut,  le  point  sitiiô  ontro  la  promière  ligne  cl  la 
(l(Mixiùmc  roprôsenlcra  ré,  lo  point  silné  sur  la  doiixièmo 
ligne  représentera  mi,  etc.,  ete.  Si  l'on  (convient  qne  ut  est 
figuré  par  nn  point  plaf'é  à  nn  anire  endroit,  snr  la  deuxième 
ligne  par  exemple,  on  appellera  ré  le  point  placé  entre  la 
deuxième  et  la  troisième  ligne,  mi  le  point  de  la  troisième 
ligne,  etc.,  etc.  Il  va  do  soi-même  qu'alors  on  appellera  si 
et  la  les  deux  points  situés  dans  des  positions  respectives 
en  descendant. 

On  pouri'a  faire  la  même  opération  ascendante  et  descen- 
dante avec  toutes  les  lignes  et  tous  les  interlignes,  en 
ayant  soin  de  ne  rien  changer  à  la  succession  des  sons, 
une  fois  que  la  première  note  de  la  gamme  est  assise.  Il 
est  très-nécessaire  de  bien  comprendre  ce  premier  point, 
parce  que  c'est  tout  le  secret  delà  transposition,  opération 
de  la  plus  haute  importance,  comme  nous  le  verrons  en 
son  lieu  et  place. 

Maintenant  il  se  présente  à  l'esprit  une  objection  toute 
naturelle.  En  admettant  que  le  point  de  la  première  ligne 
soit  vt,  celui  de  la  cinquième  sera  ré,  puisque  cinq  lignes 
et  quatre  interlignes  font  neuf  positions.  Nous  avons  donc 
une  octave  plus  une  note,  c'est-à-dire,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  si,  ut,  ré.  Mais  une  voix  ou  un  instrument  qui  n'auraient 
pas  une  plus  grande  échelle  de  sons  à  leur  disposition 
seraient,  du  moins  avec  les  besoins  musicaux  des  moder- 
nes, fort  bornés  dans  leurs  effets.  On  pourrait  bien  gagner 
deux  notes  en  mettant  un  point  au-dessous  delà  première 
ligne  et  un  point  au-dessus  de  la  cinquième,  mais  ce  se- 
rait encore  insuffisant,    quand  on    songe  à  l'étendue  de 




certaines  voix  et  surtout  de  certains  instruments.  Il  fau- 
drait donc,  ce  semble,  ajouter  des  signes  au-dessus  et  au- 
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dossous  do  la  porfôc,  cl  par  conséquonl  ajouter  dos  lignes 
pour  que  la  position  relative  dos  signes  fût  bien  visible, 
en  sorte  que  l'on  aurait,  portée  régulière  et  lignes  supplé- 
mentaires comprises,  quelque  cbose  dans  le  genre  de  ce 
qui  précède  (fig.  2)  : 

Mais  il  n'est  pas  difficile  de  reconnaître  qu'une  pareille 
profusion  de  lignes,  loin  de  rendre  service,  ne  sert  qu'à 
embrouiller  tout;  et  pourtant  nous  n'avons  ajouté  que 
cinq  lignes,  ce  qui  ferait  un  nombre  de  notes  encore 
insuffisant  pour  les  exigences  musicales  d'aujourd'hui.  On 
voit  quel  galimatias  ce  serait,  si  nous  mettions  toutes  les 
lignes  nécessaires,  et  si,  au  lieu  d'une  série  en  escalier 
comme  colle  qui  est  ci-dessus,  nous  avions  à  écrire  une 
phrase  d'un  dessin  quelque  peu  compliqué,  avec  des  in- 
tervalles variés. 

Il  y  a  plusieurs  manières  de  nemédier  à  cet  inconvé- 
nient. D'abord  on  garde  les  lignes  supplémentaires,  mais  à 
l'état  de  fragments,  et  seulement  quand  il  faut  écrire  une 
note  pour  laquelle  elles  sont  nécessaires.  La  portée  des 
cinq  lignes  régulières  reste  intacte,  et  l'œil  prend  très- 
facilement  l'habitude  de  compter  instantanément  les  frag- 
ments accidentels  qui  se  détachent  d'une  façon  nette  au- 
dessus  ou  au-dessous  des  cinq  lignes  permanentes.  La  suc- 
cession écrite  ci-dessus  devient  la  suivante  : 

-    m    •   *• • 


On  peut  mémo  ajouter  encore  quelcjues  notes  à  l'aigu 
ou  au  grave,  sans  que  la  difficulté  soit  augmentée. 

Il  faut  pourtant  reconnaître  que  si  le  nombre  des  frag- 
ments devenait  trop  considérable,  l'œil  pourrait  hésiter, 
et  l'on  emploie  dans  ce  cas  un  deuxième  moyen,  fort  usité, 
par  exemple,  pour  la  musique  du  piano,  dont  le  clavier 
contient  une  très-grande  quantité  de  notes.  S'il  s'agit  de 
notes  aiguës  on  les  place  une  octave  au-dessous  de  leur 
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position  réelle  et  l'on  écrit  au-dessus  :  8"^  alla  abrévia- 
(ion  de  octava  alla,  octave  supérieure.  On  l'ait  suivre 
celle  indication  d'une  ligne  tremblée  qui  se  prolonge 
jusqu'à  la  fin  du  passage,  ou  du  moins  jusqu'à  l'en- 
droit où  la  marclie  de  la  plirase  musicale  le  fait  rentrer 
dans  des  notes  parfaitement  lisibles.  On  écrit  alors  loco  à 
la  fin  de  la  ligne  tremblée,  et  l'on  sait  que  les  notes  re- 
prennent leur  vraie  position.  Pour  les  notes  graves,  on 
fait  la  même  chose.  On  met  seulement  bassa  au  lieu  de 
alla.  Voici  un  exemple  de  l'emploi  de  ces  signes  ;  l'effet 
est  indiqué  en  dessous  : 


notes  aihuJl) 
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Fig.  5. 

Jusqu'à  présent  nous  avons  agi  comme  si  les  notes 
avaient  des  places  invariables,  et  cependant  nous  avons 
trouvé  le  moyen  d'embrasser  un  nombre  d'octaves  fort 
respectable.  Mais  il  existe  un  troisième  procédé  que  nous 
faisions  pressentir  en  disant  que  chaque  ligne  ou  interli- 
gne pouvait  représenter  un  son  quelconque,  à  condition 
que  l'on  conservât  fidèlement  la  relation  des  sons.  Pour 
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cela  on  indique  d'abord  par  un  signe  Itien  net  le  degré  de 
hauteur  d'une  note  choisie  ex.p  -s,  cX  là  ligne  que  cette 
note  occupe;  puis  on  dispose  \r.\  autres  notes  au-dessus 
et  au-dessous  de  la  note  qui  sert  de  point  fixe,  en  gardant 
les  intervalles  et  relations  nécessaires.  Ces  signes  s'appel- 
lent clefs. 

Il  y  a  trois  espèces  de  clefs  :  chaque  clef  a  un  nom  de 
note  et  marque  la  position  de  cette  note  sur  la  portée, 
et  par  conséquent  sa  hauteur  dans  l'échelle  des  sons. 

La  clef  de  sol  assigne  une  position  au  sol.  On  la  met 
ordinairement  sur  la  deuxième  ligne  à  partir  du  bas,  ce 
qui  veut  dire  que  la  note  placée  sur  cette  ligne  dans  une 
portée  précédée  de  la  susdite  clef  est  un  sol.  Elle  se  fait 
et  se  place  ainsi  (fig.  6)  : 

On  la  plaçait  aussi  sur  la  pre- 
mière ligne,  mais  cette  position 
n'est  plus  en  usage. 

La  clef  de  sol  est  le  signe  des 
voix  ou  des  instruments  aigus. 

La  clef  de  fa,  signe  des  voix  ou  des  instruments  graves 
se  pose  ordinairement  sur  la  quatrième  ligne.  On  l,a  met 
aussi  sur  la  troisième.  En  voici  la 
forme,  et  les  places  (fig.  7). 

La  clef  d'ut  qui  sert  aux  voix  et 
aux  instruments  intermédiaires  se 
■place  sur  des  lignes  différentes,  at- 
tendu qu'il  y  a  plusieurs  nuances  Fig.  7. 
de  gravité  ou  d'élévation  pour  ces 

voix.  On  la  trouve  sur  chacune  des  quatre  premières  lignes 
de  la  portée.  En  voici  la  forme  et  les  différentes  places  (fig.8): 
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Fig.  9. 


On  la  trouve  aussi  avec  cette  forme  (fig.  9): 
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Un  oxomplo  fora  comprondre  cninmont  an  moyen  d'un 
simple  changement  de  clefs  on  poni-rail  écrire  une  longue 
suite  de  notes  en  n'employant  que  les  cinq  lignes  de  la 
portée  : 


■"  ^ 


fi     sj    U    it     Ui    r^    nM    (i  Stl    U    SI    Uï    r<    mi   ii  i.1    U    'l    >U    l\    ••»    Ù 

I"ig.   10. 

Nous  avons  ainsi,  sans  lignes  supplémentaires,  une  série 
de  trois  octaves. 

Cette  multiplicité  de  clefs  ne  laisse  ])as  que  d'être  assez 
gênante.  11  faut  une  grande  habitude  pour  les  lire  rapide- 
ment, surtout  lorsqu'elles  sont  mêlées  dans  la  même  ligne, 
quelquefois  dans  la  même  mesure,  et  parfois  dans  des 
passages  de  vitesse.  Certains  imprimeurs  ou  graveurs  de 
musique  entre  autres  en  font  un  véritable  abus,  et  des 
hommes  d'une  haute  compétence  en  la  matière  ont  émis 
l'opinion  que  deux  clefs  stables  suffiraient  pour  les  voix 
et  pour  les  instruments  :  celle  de  sol  et  celle  de  fa.  Un 
signe  quelconque,  simple  et  facile  à  reconnaître,  serait 
Joint  à  la  clef  et  servirait  à  indiquer  les  différences  d'oc- 
taves intermédiaires.  De  cette  façon  l'on  ne  serait  pas 
exposé  à  des  surprises  et  par  conséquent  à  des  erreurs. 
L'on  dira  que  les  habiles  musiciens  ne  s'y  trompent  ja- 
mais :  sans  doute,  mais  nous  ne  sommes  pas  tous  d'ha- 
biles musiciens,  et  il  n'y  aurait  aucun  inconvénient  à  ce 
que  la  musicfue  sous  certains  rapports  fût  plus  à  la  portée 
de  ceux  qui  n'ont  pas  de  longues  heures  à  lui  consacrer. 

Quelques  réflexions  sur  les  voix  nous  feront  mieux  com- 
prendre et  ne  seront  pas  intempestives,  puisque  la  voix 
est  un  instrument  dont  tous  peuvent  se  servir. 

Les  diverses  qualités  de  voix  peuvent  d'une  manière  gé- 
nérale être  rangées   dans  quatre  catégories  : 

1°  Les  voix  aiguës  de  femmes. 

2°  Les  voix  aiguës  d'hommes. 

o°  Les  voix  graves  de  femmes. 
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A"  Los  voix:  graves  d'hommes. 

Il  est  bien  évident  qne  l'on  peut  de  ces  quatre  catégories 
ne  faire  que  deux  grandes  classes  :  voix  aiguës  et  voix  gra- 
ves, en  laissant  de  côté  la  question  du  sexe.  Les  voix  aiguës 
d'hommes  sont,  il  est  vrai,  plus  graves  d'une  octave  que  les 
voix  aiguës  de  l'emmos,  elles  voix  basses  de  femmes  sont  à 
l'octave  supérieure  des  voix  basses  d'honmies,  mais  les  dif- 
férences d'octave  s'établissent  naturellement  dans  le  chant 
en  vertu  de  la  différence  d'organes,  et  la  voix,  tant  des 
femmes  que  des  honnnes,  se  pose,  s'asseoit  d'elle-même  au 
degré  convenable  de  l'échelle  ;  si  bien  'que,  les  relations 
d'acuité  et  de  gravité  se  gardant  d'une  façon  exacte  pour 
chaque  sexe,  les  proportions  sont  suffisamment  indiquées 
par  les  deux  clefs  de  sol  et  de  fa.  Certains  auteurs  tiennent 
beaucoup  aux  différentes  clefs  à\it,  sous  prétexte  que 
l'élévation  de  la  voix  se  trouve  par  leur  moyen  peinte  pour 
ainsi  dire  aux  yeux.  La  raison  est  spécieuse,  et  nous  avons 
montré  plus  haut  comment  au  moyen  d'un  signe  simple  et 
net,  par  exemple  une  barre,  un  chiffre,  une  lettre,  on  pour- 
rait donner  à  la  clef  sa  nuance  de  hauteur.  De  cette  façon, 
on  n'aurait  que  deux  dispositions  de  notes  à  apprendre  au 
lieu  de  six,  pour  ne  parler  que  des  quatre  clefs  à'nt.  Le 
piano  qui  comprend  au  moins  sept  octaves,  l'orgue  qui  en 
embrasse  jusqu'à  dix,  n'ont  pas  d'autres  clefs  que  celles 
de  sol  et  de  fa,  dans  la  musique  écrite  à  leur  usage,  et 
les  pianistes  et  organistes  ne  s'en  trouvent  pas  plus  mal. 
On  pourrait  appliquer  la  même  simplification  à  tous  les 
instruments  de  l'orchestre  sans  exception.  Alors,  les  gens  qui 
n'aspirent  pas  à  devenir  des  musiciens  consommés  et  qui 
n'ont  d'ailleurs  pas  le  temps  de  faire  tous  les  exercices 
nécessaires,  mais  qui  lisent  couramment  leurs  deux  clefs 
de  soi!  et  de  /a,  pourraient  se  rendre  un  compte  exact, 
sans  être  arrêtés,  des  différentes  parties  vocales  et  instru- 
mentales d'une  messe,  d'un  oratorio,  d'une  symphonie, 
d'un  opéra.  A  notre  époque  la  musique  est  entrée  dans  les 
mœurs  ;  elle  est  le  complément  d'une  éducation  libérale  ; 
il  faut  donc,  sans  en  rien  retrancher  de  nécessaire,  la 
simplifier    autant  que   possible.   Cette  opinion    ne    sera 
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poiit-ôtro  pns  (Iii  goût  (l(!  tout  1(>  monde,  surtout  du  goût 
de  certains  musiciens  qui  tiennent  licaucoup  aux  difficul- 
tés dont  ils  se  sont  rendus  maîtres,  parce  que  cette  science 
les  transforme  à  un  moment  donné  en  initiateurs.  Mais  il 
ne  faudrait  pas  oublier  qu'à  ré])oque  où  l'on  se  servait 
par  exemple  du  système  si  co\n\)\u\[\v  lU's  miiances,  il  se  trou- 
vait aussi  des  nmsiciens  qui  regardaient  connue  une  ten- 
tative antimusicale  de  simplifier  leur  méthode  embrouillée 
et  faite  surtout  pour  toi'turer  la  mémoire.  Les  mnances  ont 
disparu,  le  système  moderne  si  clair  et  si  connnode  des 
gammes  dans  les  dilTèrcnls  tons  les  a  remplacées  et  per- 
sonne ne  songea  s'en  j)laindre. 

Il  faut  du  reste  recomiaître  qu'il  y  a  eu  déjà  quelques 
progrès  dans  le  sens  de  la  simplification.  Ainsi  la  clef  de 
fa  sur  la  troisième  ligne,  qui  servait  à  écrire  la  partie  de 
èflrî/tort,  est  abandonnée,  paice  que  la  clef  de  fa  sur  la  qua- 
trième ligne,  qui  sert  à  la  basse,  rend  exactement  le  même 
service.  La  clef  d'ut  sur  la  deuxième  ligne  qui  servait  pour 
le  contralto  (voix  de  femme)  ne  sert  plus  guère  qu'à  l'in- 
strument qu'on  appelle  cor  anglais,  et  l'on  ne  voit  pas  trop 
pourquoi  le  cor  anglais  continuerait  à  avoir  une  clef  spé- 
ciale à  lui  tout  seul.  Quant  au  contralto,  il  s'écrit  avec,  la 
clef  tViit  sur  la  première  ou  la  troisième  ligne.  Or,  s'il 
s'écrit  sur  les  deux  lignes,  on  peut  prévoir  qu'il  finira  par 
s'écrire  sur  une  seule,  et  ce  sera  autant  de  gagné,  en  atten-  > 
dant  mieux.  En  tout  cas  ces  modifications  et  licences  ne 
prouvent  pas  que  le  système  des  clefs  soit  une  chose  sacro- 
sainte  et  aussi  immuable  que  quelques-uns  voudraient 
bien  le  dire.  La  théorie  soutenant  que  l'élévation  relative 
des  notes  est  indiquée  aux  yeux  par  les  clefs  n'est  pas  non 
plus  d'une  rigueur  absolue,  et  l'on  peut  citer  entre  autres 
comme  une  anomalie  la  façon  d'écrire  les  parties  de 
cor.  Ainsi  cet  instrument  s'écrit  en  clef  de  sol  et  en  clef 
de  fa  ;  mais  il  est  admis  par  l'usage  que  la  clef  de  sol  est 
dans  ce  cas  plus  grave  d'une  octave  qu'elle  ne  l'est  en  réa- 
lité. Voilà  donc  une  clef  appartenant  à  la  partie  supérieure 
de  l'échelle  des  notes,  qui  se  déplace  et  qui  descend  à  la 
partie  inférieure,  et  cela,  pour  des  motifs,  non  pas  de  lo- 
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gi(|iu',  mais  de  commodité.  Il  y  a  mémo  eu  dos  naïvetés 
dont  on  a  fini  par  s'aporcovoir.  Ainsi  la  clef  de  sol  pre- 
mière ligne  et  la  clef  de  fa  qnatrioine  ligne  donnaient 
identiquement  les  mêmes  résultats  (fig.  11).  On  s'est  dé- 
cidé à  supprimer  cette  dernière 
clef  de  sol  qui  ne  servait  absolu- 
ment à  rien. 

Est-ce  à  dire  pourtant  qu'il 
faille  ignorer  les  différentes  clefs 
d'ut  et  n'étudier  que  les  clefs  de 
sol  et  de /a?  Non;  car,  si  dans  la  pratique  la  plus  ordi- 
naire les  doux  dernières  clefs  suflisont,  les  autres  sont 
nécessaires  dès  qu'on  veut  pousser  un  peu  loin  ses  études 
musicales.  D'abord  les  partitions  de  symphonies  ou  d'opéras 
étaient  et  sont  encore  écrites  avec  tout  l'attirail  des  clefs. 
Il  tombe  sous  le  sens  qu'elles  seraient  indéchiffrables  sans 
la  connaissance  de  ces  clefs.  On  conçoit  qu'elles  pour- 
raient être  écrites  autrement,  et  il  n'est  pas  défendu  d'es- 
pérer qu'un  jour  viendra  peut-être  où  on  les  écrira  autre- 
ment :  en  attendant,  il  faut  les  prendre  telles  qu'elles  sont. 

Mais  il  est  une  autre  circonstance  où  la  science  absolue 
des  clefs  semble  être  de  toute  nécessité,  c'est  lorsqu'il 
s'agit  de  transposer  *.  La  transposition  est  une  des  opéra- 
tions les  plus  délicates  de  la  musique  et  la  plus  nécessaire 
aux  exécutants  qui  doivent  accompagner.  C'est  une  opinion 
reçue  parmi  les  musiciens  que  la  transposition  exige  une 
aptitude  particulière  et,  pour  ainsi  dire,  un  véritable  in- 
stinct. Ainsi  on  entend  parfois  des  personnes  qui  transpo- 
sent avec  une  rapidité  et  une  sûreté  étonnantes  sur  le 
piano,  et  qui  seraient  incapables  de  lire  une  clef  (ïut  quel- 
conque. La  connaissance  parfaite  et  |  l'habitude  de  leur 
clavier  suffit  pour  leur  donner  ce  talent  précieux.  Or,  tous 
les  gens  qui  ont  besoin  par  état  de  transposer  ne  sont  pas  éga- 
lement doués  de  cette  aptitude  ;  mais  ils  peuvent  acquérir 
artificiellement  une  habileté  pratique  qui  en  tienne  lieu, 
en  se   familiarisant  avec   les  différentes  clefs  dont  nous 

1.  Voir  chapitre  n. 
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avons  parlé.  De  là  vient  que  la  complication  produite  par 
la  multiplicité  des  clefs  a  persisté  jusqu'à  aujourd'iiui, 
quoique  l'on  comprenne  qu'à  bien  des  égards  il  y  aurait 
avantage  à  la  faire  disparaîti'e,  ou  tout  au  moins  à  la  ré- 
duire à  n'être  plus  qu'un  objet  d'étude,  rtistreint  à  d(!s 
cas  particuliers,  pour  ceux  qui  en  ont  absolument  besoin, 
et  non  pas  un  procédé  d'un  usage  liabituel  dans  des  cir- 
constances où  l'on  [)ourrait  fort  bien  s'en  passer. 


II 


Sons  intermédiaires  de  la  gamme. —  Dièse.  —  Bémol.  —  Ton.  —  Demi- 
ton.  —  Bécarre.  —  Gomma.  —  Tempérament.  —  Tolérance  mélo- 
dique. —  Genre  diatonique.  —  Genre  chromatique.  —  Genre  enhar- 
monique. —  Les  gammes  ou  tons.  — Ambiguïté  du  mot  ton.  —  Ordre 
des  gammes  :  avec  des  dièses  ;  avec  des  bémols.  —  Armure  de  la  ciel. 
—  Disposition  des  armures  de  dièses;  des  armures  de  bémols.  — 
Transposition.  —  Transposition  en  lisant.  —  Pianos  transpositeurs. — 
Transposition  en  écrivant.  —  La  transposition  change  le  caractère  du 
morceau. 

Nous  avons  va  qu'il  y  avait  dans  l'échelle  des  sons 
une  série  de  sept  notes  se  reproduisant  périodiquement, 
que  nous  avons  appelée  gamme,  que  la  mémoire  retient 
sans  effort,  que  la  voix  exécute  avec  une  grande  facilité, 
et  dont  l'oreille  est  parfaitement  satisfaite.  Un  peu  d'at- 
tention nous  permettra  de  remarquer  que  cette  série  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si  se  compose  d'intervalles  de  deux  es- 
pèces :  ainsi  les  intervalles  ut-ré,  ré-mi,  fa^sol,  sol-la,  la-si, 
sont  plus  grands  que  les  deux  intervalles  mi-fa  et  si-ut, 
en  complétant  l'octave.  On  peut  donc  introduire  des  sons 
intermédiaires  entre  ut  et  ré,  ré  et  mi,  etc.  ;  la  voix  peut 
les  émettre  facilement,  et  l'oreille  n'a  pas  de  peine  à  les 
apprécier;  Entre  mi  et  fa,  et  si  et  ut,  l'opération  n'est  plus 
possible;  la  distance  est  trop  petite  et  l'on  remarque  d'a- 
bord que  ces  deux  intervalles  mi-fa  et  si-ut  se  ressem- 
blent; ensuite  qu'ils  équivalent  à  la  moitié  d'un  inter- 
valle quelconque  pris  dans  les  cinq  autres.  11  est  bien 
entendu  que  nous  ne  considérons  ici  les  choses  qu'au 
point  de  vue  de  la  pratique  et  non  des  lois  rigoureuses 
de  la  physique. 

Nous  avons  donc  introduit  dans  notre  gamme  cinq  nou- 
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veaux  sons,  et  il  semble  qu'il  faudrait  cin({  nouveaux  npms 
pour  les  désigner.  Mais  ce  serait  nuillij)lier  les  mots,  et 
par  conséquent  compliquer  la  langue  de  la  notation. 
Comme  le  son  intermédiaire,  dans  l'intervalle  ut-ré  par 
exemple,  est  égalen)cnt  éloigné  de  ut  et  de  ré,  on  suppose 
que  ce  son  est  (juehjuefuis  ut  haussé  et  quelquefois  ré 
baissé.  Dans  le  premier  cas  on  ajjpelle  la  note  du  milieu 
ut  dièse,  et  dans  le  second  cas  ré  bémol.  On  fait  de  même 
pour  les  intervalles  ré-mi,  fa-sol,  etc.  On  a  ré  dièse  ou  mi 
bémol,  fa  dièse  ou  sol  bémol,  etc.  Le  nom  du  son  ne  change 
pas,  et  les  deux  mots  dièse  et  bémol,  s'appliquent  indis- 
tinctement à  tous  les  sons  intermédiaires.  On  appelle 
demi-tons  les  petits  intervalles  piimitifs  de  la  gamme,  mi- 
fa  et  si-ut,  qui  ne  sont  pas  divisés,  et  l'on  donne  par  ana- 
logie le  même  nom  aux  intervalles  ut-ut  dièse,  ré  bémol-ré, 
créés  par  une  division  et  égaux  à  mi- fa,  si-ut.  On  appelle 
tons,  les  grands  intervalles  ut-ré,  ré-mi,  etc. 

Il  ne  faudrait  pourtant  pas  croire  que  ces  dénomina- 
tions soient  exactes  ;  il  est  bien  évident  qu'elles  sont  fac- 
tices, que  la  note  appelée  ut  dièse  n'est  pas  un  ut  scienti- 
fiquement parlant,  et  devrait  par  conséquent  ne  pas  s'ap- 
peler î<f;  mais  toutes  les  lignes  et  tous  les  interlignes  de 
la  portée  étant  déjà  occupés  par  les  notes  ut,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la,  si,  il  ne  reste  plus  de  place  pour  les  sons  intermé- 
diaires, et  par  suite,  on  n'a  pas  songé  à  trouver  des  mots 
pour  désigner  des  signes  qu'on  n'aurait  ni  pu,  ni  voulu 
placer.  On  a  donc,  par  un  artifice  très-commode,  imaginé 
que  c'était  une  note  déjà  existante  qui  se  haussait  ou  se 
baissait;  et,  la  notation  enq)loyant  le  même  artifice,  de 
même  que  les  deux  mots  dièse  et  bémol  exprimaient  l'idée 
de  la  note  intermédiaire,  de  même  les  deux  signes  S  et  b 
placés  devant  une  note  quelconque  ont  suffi  à  exprimer, 
le  premier  que  la  note  était  plus  haute  d'un  demi-ton,  le 
second  qu'elle  était  plus  basse  d'un  demi-ton.  Ainsi  sol- 
sol  dièse  donnerait  la  même  suite  mélodique  que  sol-la 
bémol. 

Lorsqu'une  note  diésée  ou  bémolisée  doit  revenir  à  son 
état  naturel,  on  se  sert  d'un  troisième  signe  nommé  bé- 
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carre,  qui  est  ainsi  fait  k].  Le  bécarre  se  place  devant  la 
note  qui  était  haussée  ou  baissée,  et  signifie  que  l'effet 
du  dièse  ou  du  bémol  est  détruit. 

Dans  la  pratique,  le  dièse  et  le  bémol  produisent  le 
même  effet  en  sens  inverse,  mais  en  réalité  ils  ne  sont 
pas  semblables.  Le  dièse  est  un  peu  plus  élevé  que  le 
bémol  ;  la  note  diésée  est  en  quelque  sorte  attirée  par  la 
note  supérieure,  et  la  note  bémolisée  par  la  note  infé- 
rieure. Il  y  a  donc  entre  ces  deux  signes  un  intervalle 
extrêmement  petit  et  qui  ne  peut  être  apprécié  que  par 
une  oreille  d'une  délicatesse  extrême.  Cet  intervalle  s'ap- 
pelle comma. 

Dans  la  pratique  des  instruments  à  sons  fixes  comme 
le  piano,  l'orgue,  il  serait  excessivement  difficile  d'é- 
tablir deux  notes  différentes  pour  le  dièse  et  pour  le 
bémol;  aussi  les  accordeurs  des  susdits  instruments  dé- 
truisent-ils le  comma  en  plaçant  entre  les  deux  notes 
d'un  ton  entier  une  seule  note  intermédiaire  un  peu  plus 
haute  que  le  bémol  et  un  peu  plus  basse  que  le  dièse  de 
la  même  quantité.  Elle  est  à  la  fois  dièse  et  bémol,  et 
l'opération  par  laquelle  on  la  constitue  s'appelle  tempé- 
rament. Tous  les  instruments  à  touches,  à  clefs,  à  pistons 
sont  disposés  d'après  cette  loi  du  tempérament.  Quant  à 
ceux  sur  lesquels  l'artiste  crée  les  sons  lui-même,  comme 
le  violon,  l'alto,  le  violoncelle,  ils  permettent,  par  une 
délicate  disposition  du.  doigt,  de  faire  sentir  l'intervalle 
du  bémol  au  dièse. 

C'est  même  là  un  des  secrets  de  l'expression  musicale. 
Qu'il  le  veuille  ou  qu'il  ne  le  veuille  pas,  un  grand  ar- 
tiste, du  moment  qu'il  est  bien  pénétré  d'une  intention 
mélodique,  obéira  à  ce  besoin  de  hausser  les  dièses  et  de 
baisser  les  bémols,  et  tirera  de  ce  genre  d'exécution  les 
effets  les  plus  pathétiques.  Cette  pratique  de  l'observance 
du  comma  est  appelée  à  bon  droit  par  les  théoriciens 
tolérance  mélodique,  puisqu'il  s'agit  de  tolérer  le  déplace- 
ment d'un  son  habituellement  fixe  dans  beaucoup  d'in- 
struments. Elle  explique  comment,  indépendaiinnent  de  la 
question  du  timbre  et  de  la  prolongation  du  son,  le  même 
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air  produit  un  fout  autre  effet,  Joué  sur  un  piano,  où  les 
notes  interinêdiain^s  sont  encliaînées  par  la  loi  mécanique 
du  tempérament,  ou  bien  sur  un  violon  ou  un  violoncelle, 
quand  l'artiste  peut  donner  à  sa  note  la  nuance  imper- 
ceptiblement plus  haute  ou  plus  basse  dont  elle  a  besoin. 

La  tolérance  mélodique  s'exerce  non-seulement  sur  les 
sons  des  instruments  à  cordes,  où  la  note  n'est  pas  toute 
faite,  mais  encore  et  particulièrement  sur  les  sons  de  la 
voix,  le  plus  souple,  le  plus  flexible,  le  plus  pathétique 
des  instruments.  Un  savant  écrivain  *  en  matière  musi- 
cale raconte  même  à  ce  sujet  une  aventure  fort  curieuse 
que  nous  lui  emprunterons. 

«  Un  directeur  de  tliéàlre,  dans  une  ville  d'Italie,  ayant 
besoin  d'un  baryton  pour  compléter  sa  troupe,  admit  à 
concourir  deux  artistes  qui  jouissaient  d'une  grande  re- 
nommée. Tous  deux  possédaient  une  voix  vibrante  et 
sympathi(pie,  une  méthode  irréprochable,  enfin  un  talent 
de  premier  ordre  ;  aussi  plusieurs  musiciens  et  amateurs 
furent  invités  à  assister  à  leur  combat  mélodique.  Celui 
qui  se  fit  entendre  le  premier  fut  applaudi  ;  on  le  féli- 
cita sur  la  pureté  et  la  régularité  de  son  chant  ;  mais, 
tout  en  étant  émerveillé  de  la  justesse  de  ses  intona- 
tions, l'auditoire  était  resté  froid.  En  écoutant  l'autre,  au 
contraire,  dont  la  voix  était  loin  de  paraître  aussi  bien 
assise,  on  fut  profondément  ému  et  transporté.  Quel  était 
le  motif  de  ce  contraste  ?  C'est  que  l'un  attaquait  constam- 
ment la  note,  quelle  qu'elle  fût,  dans  son  point  médiaire, 
avec  une  précision  des  plus  rigoureuses,  et  que  l'autre 
savait  user  à  propos,  et  avec  autant  de  goût  que  d'ha- 
bileté, de  la  flexibilité  des  sons  qui,  dans  notre  musique, 
sont  assimilables  aux  notes  mobiles  des  Grecs.  » 

Ce  phénomène  de  tolérance  mélodique  se  produit  non 
pas  seulement  dans  des  intervalles  inférieurs  à  un  ton, 
mais  encore  dans  des  intervalles  d'un  ton  et  plus,  à 
propos  de  sons  qui  servent  d'intermédiaires  pour  arriver 
à  des  notes  bien  assises  et  marquant  de  véritables  repos 
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dans  la  phrase  mélodique.  Il  serait  presque  impossible 
aux  auditeurs,  et  même  à  l'exécutant  de  s'en  apercevoir, 
mais  cette  attraction  n'en  existe  pas  moins  ;  elle  est  la 
suite  nécessaire  et  l'effet  naturel  de  l'intention  musi- 
cale qui  aspire  à  monter  ou  à  descendre,  selon  que  la  si- 
f^nification  inlime  de  la  phrase  mélodique  est  ascendante 
ou  d{!sciMidante.  C'est  là  une  de  ces  nuances  artistiques, 
(jui  se  sentent  beaucoup  mieux  qu'elles  ne  se  définissent. 

Le  tempcrament  lait  partie  intéj^i'ante  et  absolue  des 
conditions  pratiques  de  l'harmonie  moderne.  Sans  le  tem- 
])érament,  l'exccutiou  des  symphonies  de  Haydn  et  de 
Beethoven  deviendrait  impossible.  Il  nous  a  semblé  op- 
portun cependant,  à  côté  du  tempérament,  chose  tout  ar- 
tificielle, de  parler  avec  quelque  détail  du  comma  et  do 
la  tolérance  mélodique  qui  conduisent  aux  consonnances 
pures.  Les  grands  travaux  du  savant  physicien  Ilelmholtz 
attirent  depuis  quelques  années  l'attention  de  ce  côté  ;  il 
voudrait  précisément  ramener  à  ces  consonnances  pures, 
qui  ont  cédé  la  place  aux  intervalles  tempérés,  et  d'après 
ce  que  nous  avons  dit  plus  haut,  on  conçoit  qu'il  y  aurait 
là  un  moyen  d'introduire  dans  l'étude  du  chant  une 
pureté,  une  finesse  et  un  pathétique,  qui  donneraient  à 
la  voix  une  puissance  incomparable,  telle  que  les  anciens 
Grecs  dans  leurs  récits  se  plaisent  à  la  célébrer. 

Nous  savons  maintenant  que  dans  une  gamme  ordi- 
naire, ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  il  n'y  a  que  deux 
petits  ou  demi-intervalles  :  mi-fa  et  si-ut,  que  l'on  appelle 
demi-tons,  tandis  que  tous  les  autres  intervalles  sont 
grands  et  s'appellent  tons.  Admettons  qu'un  morceau  de 
musique  soit  composé  de  telle  façon  que  nous  y  retrouvions 
les  différentes  notes  de  la  gamme  pures  de  toute  altéra- 
tion, c'est-à-dire  sans  aucun  dièse,  ni  aucun  bémol,  nous 
dirons  que  ce  morceau  est  écrit  dans  le  genre  diatonique, 
c'est-à-dire  dans  le  genre  dont  la  gamme  procède  par  tons. 
Le  mot  diatonique  vient  du  grec  {did  par  -rdvo;  ton)  et  n'a 
pas  im  sens  bien  exact,  attendu  que  la  gamme  dite  dia- 
tonique ne  procède  pas  uniquement  par  tons;  les  deux 
intervalles  mi- fa  et  si-iit,  ou,  d'une  manière  plus  générale 
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et  applicable  à  toutes  les  gammes,  les  deux  intervalles 
de  la  0"  à  la  A"  note,  et  de  la  1"  à  la  8%  ne  sont  que  des 
demi-tons,  mais  connue  les  tons  entiers  dominent  dans 
une  gannne  sans  altération  ou  dans  les  niorcieaux  écrits 
avec  les  notes  de  cette  gannne,  on  est  convenu  d'appli- 
quer et  à  ces  morceaux  et  à  cette;  gamme,  le  nom  de  dia- 
toniques, ('e  genre  ne  se  trouve  exclusivement  que  dans 
quelques  airs  anciens,  et  d'un  dessin  assez  simple.  Pour 
en  citer  un  exemple,  que  chaque  lecteur  sachant  si  peu 
que  peu  de  musique  puisse  vérifier  innuédiatornent,  nous 
donnerons  la  mélodie  si  connue  du  Gud  srt^e  des  Anglais 
(tig.  V2).  On  voit  que  Tair  ne  renferme  aucune  autre  note 
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que  les  notes  pures  et  simples  de  la  gamme  à'ut,  sans 
altération  produite,  soit  par  un  dièse,  soit  par  un  bémol 
accidentel. 

Lorsqu'on  introduit  les  sons  intermédiaires  ou  demi- 
tons  entre  les  sons  de  l'échelle  diatonique,  on  obtient 
une  succession  de  notes  que  l'on  appelle  chromatique,  et 
l'on  dit  d'un  morceau  qu'il  est  dans  le  genre  chromatique, 
lorsqu'il  est  riche  en  derni-tons.  Cette  expression  tire  son 
étymologie  du  mot  grec  yj^r^yj-y.  {couleur).  Dans  la  langue 
de  la  musique  moderne  elle  n'est  pas,  il  faut  l'avouer, 
d'une  clarté  parfaite.  On  en  donne  pourtant  une  explica- 
tion assez  raisonnable,  en  disant  par  métaphore  qu'une 
suite  de  demi-tons  colore  la  musique  :  la  variété  des  notes 
produit  alors  dans  une  mélodie  le  même  effet  que  la 
variété  des  couleurs  dans  un  tableau. 

On  n'emploie  plus  du  reste  ces  expressions  comme  on 
le  faisait  jadis,  attendu  qu'il  est  bien  rare  de  trouver  de 
nos  jours  des  mélodies,  si  courtes  qu'elles  soient,  écrites 
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oxcliisivemeiU  dans  lo  gciiro  diatonique  ou  dans  le  chro- 
matique. La  niusi(|ue  moderne  emploie  à  peu  près  tou- 
jours des  combinaisons  où  les  deux  genres  se  trouvent 
étroitement  unis  et  mélangés.  Autrefois  au  contraire  dire 
d'un  air  qu'il  était  chromatique,  c'était  indiquer  qu'il 
avait  un  caractère  tout  à  fait  spécial.  Molière,  dans  sa 
pièce  des  Précieuses  ridicules,  emploie  ce  mot  fort  à 
propos  pour  fixer  nos  idées  sur  le  sens  particulier  qu'on 
lui  donnait  de  son  temps.  Mascarillë,  le  valet  bel  esprit, 
déguisé  en  grand  seigneur,  vient  de  réciter  son  ridicule 
madrigal  aux  deux  sottes  petites  bourgeoises  Cathos  et 
Madelon,  qui  veulent  singer  les  grandes  dames  et  qui  l'ad- 
mirent bouche  béante.  Il  s'est  posé  comme  poëte;  il  va 
maintenant  se  pavaner  connue  nuisicien.  Écoutons-le  : 

Je  veux  vous  dire  l'air  que  j'ai  fait  là-dessus. 

CATHOS. 

Vous  avez  appris  la  musique? 

MASCARILLË. 

Moi?  Point  du  tout. 

CATHOS. 

Et  comment  donc  cela  se  peut-il  ? 

MASCARILLË. 

Les  gens  de  qualité  savent  tout  sans  avoir  jamais  rien 
appris. 

MADELON. 

Assurément,  ma  chère. 

MASCARILLË. 

Ecoutez  si  vous  trouverez    l'air  à    votre    goût...    hem, 
hem,  la,  la,  la,  la,  la.  La  brutalité  de  la  saison  a  furieu- 
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sèment  outragé  la  délicatesse  de  ma  voix;  mais  il  n'im- 
porte, c'est  à  la  cavalière.  (11  cliaiite.) 
Oh  !  Oh  !  je  n'y  prenais  pas  garde,  etc. 

CATHOS. 

Ah!  que  voilà  un  air  qui  est  passionné!  Est-ce  qu'on 
n'en  meurt  i)oint? 

M A DELON. 

Il  y  a  de  la  chromatique  là  dedans. 

Évidennnenl  Madelon  est  une  sotte  et  une  ignorante,  et 
ne  sait  pas  au  juste  ce  que  c'est  que  la  chromatique,  mais 
elle  a  recueilli  cette  expression  comme  synonyme  de 
tendre  et  de  passionné,  et  elle  se  dépêche  de  la  placer  dés 
que  l'occasion  s'en  présente. 

Chez  les  Grecs,  les  deux  expressions  diatonique  et  chro- 
matique existaient  dans  la  langue  nmsicale  et  avaient,  à 
prendre  les  choses  en  général,  le  même  sens  que  celui 
que  nous  leur  donnons. 

11  existe  un  troisième  genre,  dit  enharmonique,  fondé 
précisément  sur  le  tempérament,  dont  nous  ne  pourrons 
parler  avec  quelque  détail  que  lorsque  nous  aurons  exa- 
miné la  question  des  gammes  en  différents  tons,  mais  que 
pour  l'instant,  nous  nous  contenterons  de  définir  :  le  pas- 
sage ou  la  transition  d'une  note  à  une  autre,  sans  que 
l'intonation  de  cette  note  soit  changée  d'une  manière  ap- 
préciable. Ainsi,  lorsqu'il  est  nécessaire  dans  la  phrase 
musicale  de  faire  un  ré  bémol  au  lieu  d'un  ut  dièse,  ou  un 
ut  dièse  au  lieu  d'un  ré  bémol,  il  est  bien  évident  que  le 
nom  de  la  note  change  et  non  pas  son  intonation,  si  l'on 
se  sert  d'un  instrument  où  le  comma  n'existe  pas,  et  alors 
on  fait  de  Venharmonie  (du  grec  èv  dans,  Upu-o-Ax  accord, 
liaison). 

ïS'ous  avons  emprunté  ce  mot  aux  Grecs,  comme  les 
deux  autres,  mais  il  n'a  pas  pour  nous  le  même  sens  que 
pour  eux.  Nous  avouerons  même  qu'on  en  a  donné  plu- 
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sieurs  interprétations  et  que  la  question  n'est  pas  encore 
nettement  décidée.  Il  semblerait  pourtant  assez  probable 
qu'il  désignait  une  snccession  mélodique,  dont  les  inter- 
valles étaient  des  quarts  de  ton.  Ce  gem-e  de  succession 
se  conçoit  et  s'admet,  scientifiquement  et  théoriquement 
parlant  ;  mais  dans  la  prati({ue,  du  moins  avec  nos  habi- 
tudes actuelles  d'instruments  et  de  voix,  il  est  parfaite- 
ment inexécutable.  Ce  qui  pourrait  cependant  en  donner 
uncf  idée,  c'est  le  fait  de  la  tolérance  mélodique  ou  de  l'at- 
traction mélodique  dont  nous  avons  parlé  plus  haut.  Ce 
qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  les  auteurs  anciens  n'en 
parlent  qu'avec  enthousiasme,  et  ne  tarissent  pas  en  éloges 
à  propos  des  effets  qu'il  produisait. 

Nous  savons  que  la  gamme  moderne  se  compose  d'une 
série  de  sept  sons,  huit  en  faisant  l'octave,  ainsi  espacés  : 

Du  1"  son   au  2%  un  ton; 


Du  2- 

— 

au  5-, 

un  ton; 

Du  0" 

— 

au  4", 

un  demi-ton 

Du  4° 

— 

au  5' , 

,  un  ton; 

Du  5- 

— 

au  6% 

un  ton; 

Du  6= 

— 

au  7^ 

,  un  ton  ; 

Du  7= 

— 

au  8'=, 

,  un  demi-ton. 

Et  nous  n'avons  jusqu'à  présent  parlé  que  de  la  série  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  dans  laquelle  les  notes  pestent 
naturelles,  c'est-à-dire,  ne  sont  précédées,  ni  de  dièses, 
ni  de  bémols.  Supposons  que  par  une  raison  quelconque 
on  ait  besoin  de  déplacer  sur  l'échelle  générale  des  sons 
le  point  de  départ  de  cette  série,  et  qu'au  lieu  de  chanter 
ut,  ré,  mi,  etc.,  on  veuille  dire  par  exemple  sol,  la,  si,  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  de  manière  à  produire  le  même  effet  de 
série  mélodique  qu'avec  la  première  gamme.  Il  est  bien 
évident  que  si  l'on  maintient  à  toutes  les  notes  de  la 
'i^  série,  sol,  la,  si,  ut,  etc.,  exactement  le  même  son  que 
celui  qu'elles  ont  dans  la  1'''^,  ut,  ré,  mi,  fa,  etc.,  on  aura 
une  gamme  différente,  non  pas  seulement  comme  hauteur 
absolue  de  notes,  cela  va  sans  dire,  mais  connue  rapports 
d'intervalles.  Un   tableau   comparatif  va  reildre  sensible 
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ce  fait,  que  les  personnes  non  musiciennes  ont  toujoui's 
beaucoup  de  peine  à  saisir,  et  qui  est  pourtant  de  la  piiin 
haute  importance,  puisqu'il  donne  la  clef  de  la  généra- 
tion des  gammes  et  qu'il  est  le  fond  méjiie  de  la  transpo- 
sition. 


Première  gamme 
présenlée  avec  rindicalion  des 
et   des    demi-Ions. 

Ions 

Deuxième  gamme  sans  alléralion 

avec  l'indication 

des  Ions  et  des  demi-lons. 

Ut-ré     = 

1  ton. 

Sol-la  == 

1  ton. 

Ré-mi  = 

1  ton. 

La-si    = 

1  ton. 

Ml-FA      = 

^  ton. 

Sl-UT       =: 

i  ton. 

Fa-sol  r^ 

1  Ion. 

Ut-ré    = 

1  ton. 

Sol-la   = 

1  ton. 

Ré-mi  = 

1  ton. 

La-si     = 

1  ton. 

Ml-FA       = 

J   ton. 

Sl-UT        = 

1  ton. 

Fa-sol  ^= 

i  ton. 

Nous   VOYOUS 

que  le  - 

ton 

qui  dans  la  1 

"  «"ainnie  se 

trouve  entre  la  7*^  note  et  la  8*^,  se  trouve  dans  la 
2''  gamme  entre  la  G*^"  note  et  la  T*".  Donc  la  relation  des 
intervalles  est  changée. 

Prenons  un  autre  exemple,  et  commençons,  je  suppose, 
notre  gamme  par  fa;  notre  tableau  comparatif  va  nous 
servir  encore  : 

Deuxième  gamme  non-altérée. 


Première 

jamme. 

Ut-ré    = 

1  ton. 

Ré-mi  — 

1  ton. 

Ml-FA     = 

1  ton. 

Fa-sol  = 

1  ton. 

Sol-la  = 

1  ton. 

La-si    := 

1  ton. 

Sl-UT      = 

'  ton. 

Fa-?ol 

n= 

1  ton 

Sol-la 

= 

1  ton 

La-si 

= 

1  ton 

Sl-UT 

= 

i  ton 

Ut-ré 

= 

1  ton 

Fié-mi 

=: 

1  ton 

Ml-FA 

:= 

4  ton 

Ici  le  2  ton  nécessaire  de  la  o'  à  la  4°  note  se  trouve  de 
la  4°  à  la  5'.  Pour  rétablir  la  disposition  des  intervalles 
telle  que  nous  la  connaissons  et  la  voulons,  il  nous  suf- 
fira d'employer  à  propos  les  deux  signes  #  et  b-  Ainsi, 
dans  le  premier  cas,  nous  changerons  le  |  ton  mi-fa  en 
1  ton  mi-faii(,  puisque  le  dièse  hausse  la  note,  et  consé- 
quennnent  le  ton  suivant  fa-sol,  deviendra  le  a  ton  fa^-sol. 
Lans  le  second  cas,  nous  changerons  le  {  ton  si-ut  en  1  ton 
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si  p-ut,  et  conséquemmcnt  le  ton  précédent  la-si,  se  chan- 
gera en  2  ton  /o-sib- 

Dressons  maintenant  nn  tableau  synoptique  do  la 
gamme  non  altérée  et  des  deux  autres,  et  nous  verrons 
que,  comme  disposition  des  intervalles,  les  trois  gammes 
sont  identiques. 


1  ton  ; 

:  ut-ré. 

Sol-la. 

Fa-sol. 

1  ton  : 

:  ré-mi. 

La-si. 

Sol-la. 

•^  ton 

:    MI-FA. 

Sl-UT. 

La-si  (7. 

1  ton 

:  l'a-sol. 

Ut-ré. 

Sib-ut. 

1  ton  : 

;  sol-la. 

Ré-mi. 

Ut-ré. 

1  ton  : 

;  la-si. 

Mi-la  if. 

Ré-mi. 

i  ton  ; 

:  SI-UT. 

Fa#-sol. 

Ml-FA. 

On  pourrait  faire  la  même  opération  en  prenant  n'im- 
porte quelle  note  pour  point  de  départ,  du  moment  que 
l'on  rétablirait  la  série  régulière  des  intervalles  au  moyen 
de  dièses  ou  de  bémols.  On  pourrait  même  partir  d'une 
des  notes  intermédiaires  avec  la  même  facilité.  Ainsi  l'on 
obtient  7  gammes  avec  des  dièses  de  1  à  7,  et  7  gammes 
avec  des  bémols  également  de  1  à  7,  ce  qui,  avec  la 
gamme  sans  altération,  fait  15  gammes  que  le  musicien 
peut  employer. 

Chaque  gamme  porte  le  nom  de  sa  note  initiale  :  ainsi 
pour  revenir  aux  trois  que  nous  avons  déjà  vues,  la  pre- 
mière serait  : 

Lagammed'uT ul,    ré,    mi,    fa.    sol,    la,    si,    ut. 

La  2%  la  gamme  de  sol.,     sol,  la,    si,      ut,     ré,     mi,   fa^,sol. 
La  5°,  la  gamme  de  fa.  ..     fa,   sol,  la,      s/ [7,  ut,     ré,    mi,    fa. 

On  dit  :  gamme  à' ut,  de  sol,  de  fa,  par  abréviation,  au 
lieu  de  dire  :  gamme  du  ton  dut,  du  ton  de  sol,  du  ton  de 
fa. 

Il  n'est  peut-être  pas  inutile  de  signaler  ici  un  défaut 
de  précision  de  la  langue  musicale.  INous  avons  vu  qu'on 
appelait  ton  l'intervalle  d'une  note  à  ime  autre,  et  nous 
voyons  qu'on  appelle  également  t07î  une  disposition  par- 
ticulière des  notes  ayant  pour  résultat  de  faire  attribuer 
à  une  gamme  tel  ou  tel  nom.   Ajoutez  à  cela  que  pou^ 
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plus  d'un,  le  mot  ton  équivaut  à  son,  tout  simplement. 
C'est  une  coïncidence  fàciieuse;  elle  peut  devenir  dans  la 
conversation  une  cause  d'eri'eur  ou  tout  au  moins  d'em- 
barras pour  les  personnes  qui,  bien  que  n'ayant  pas  l'ha- 
bitude de  la  musique,  aiment  pourtant  à  se  rendre  compte 
de  ce  qui  se  dit. 

Certains  théoriciens  ont  clierché  à  remédier  à  cette 
équivoque  en  n'eni])loyant  jamais  les  mots  ton  et  demi-ton 
à  propos  d'intervalles  :  ils  se  servent  des  expressions  se- 
conde majeure  et  seconde  mineure.  Comme  on  nomme  du 
reste  l'intervalle  qui  sépare  une  note  d'une  autre  d'après 
le  nondjre  des  notes  comprises  dans  cet  intervalle,  y 
compris  la  première  et  la  dernière,  on  voit  qu'en  appelant 
seconde  les  tons  ut-ré,  ré-mi,  mi-fa,  etc.,  on  se  sert  d'un 
terme  parfaitement  clair,  et  les  épithétes  majeure  et  mi- 
neure indiquent  également  bien  la  nature  ou  grandeur 
de  l'intervalle. 

On  lit  souvent  sur  les  affiches  de  concert  des  titres 
d'œuvres  ainsi  rédigés  :  Symphonie  pastorale,  Marche  fu- 
nèbre. Sonate  pathétique,  etc.  Toute  explication  en  pareil 
cas  est  superflue.  Mais  on  lit  au  moins  aussi  souvent  des 
indications  ainsi  formulées  :  symphonie  en  ré,  trio  en  sol, 
toccata  en  fa,  etc.,  et  nous  avons  plus  d'une  fois  rencontré 
des  auditeurs,  même  aux  concerts  du  Conservatoire,  qui, 
par  la  nature  de  leurs  réflexions,  prouvaient  leur  parfaite 
ignorance  à  ce  sujet.  Ce  que  nous  venons  de  dire  des 
gammes  et  des  tons  suffit  amplement  à  éclairer  ce  point 
du  langage  musical.  On  appelle  symphonie  en  ré,  trio  en 
sol,  toccata  en  fa  des  compositions  écrites  avec  les  sons 
ou  notes  qui  appartiennent  aux  gammes  de  ré,  de  sol,  de 
fa. 

Disons  tout  de  suite  quelques  mots  de  certains  inter- 
valles, pour  apprendre  à  bien  classer  les  gammes.  De 
même  qu'on  appelle  seconde  l'intervalle  ut-ré,  on  appelle 
tierce  l'intervalle  ut-mi  yàn  ut  à  mi  5  sons  :  ut  ré  mi), 
quarte  l'intervalle  ut-fa  (de  ut  à  fa  A  sons  :  ut  ré  mi  fa), 
et  quinte  l'intervalle  ut-sol  (de  ut  à  sol  5  sons  :  ut  ré  mi  fa 
sol]. 
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La  manière  de  classer  les  gammes  est  fort  simple  :  Ou 
les  range  d'après  le  nombre  progressif  des  altérations 
qu'exige  leur  construction,  c'est-à-dire  qu'on  a  d'une  part, 
la  gannne  naturelle  étant  la  base  de  tout  l'édifice  : 

1"  Gannne  avec  1  dièse;  2'^  gannne  avec  2  dièses; 
5"  gamme  avec  3  dièses,  etc. 

Et  d'autre  part  : 

1°  Gamme  avec  1  bémol;  2''  gamme  avec  2  bémols; 
3"  gamme  avec  5  bémols,  etc. 

La  difficulté  est  de  savoir  dans  quel  ordre  doivent  se 
ranger  les  susdits  dièses  ou  bémols.  On  peut  les  apprendre 
par  cœur,  mais  on  peut  également  les  oublier,  surtout 
quand  on  connnence.  11  vaut  mieux  cbercber  un  moyen 
plus  métbodique.  Nous  avons  vu  plus  haut  que  la  gamme 
de  sol  avait  1  dièse,  qui  était  le  fa.  Or,  sol  est  la  quinte  de 
ut  et  la  seconde  de  fa.  Nous  déduirons  de  là  une  loi  fort 
intéressante  :  c'est  que  si  nous  construisons  une  gamme 
ayant  pour  point  de  départ  la  quinte  d'ut,  c'est-à-dire  sol, 
nous  serons  obligés  de  diéser  la  seconde  [en  descendant) 
de  cette  quinte  sol,  c'est-à-dire  fa.  Faisons  maintenant  sur 
cette  gamme  de  sol  la  même  expérience  que  sur  la  gamme 
d'ut,  c'est-à-dire  prenons  la  quinte  de  sol  qui  est  ré  et  la 
seconde  (en  descendant)  de  ré,  qui  est  ut.  Notre  fa  est 
déjà  diésé,  puisqu'il  provient  de  la  gamme  de  sol.  Don- 
nons un  dièse  à  ut,  et  dressons  notre  gamme  de  ré  en  la 
comparant  aux  deux  autres  : 


Gamme  d'ui. 

Gamme  de  sol. 

Gamme  de  ké. 

Ut-ré. 

Sol-la. 

Ré-mi. 

Ré-mi. 

La-si. 

Mi-la  #. 

Mi-fa  i  ton. 

Si-ut  .]  ton. 

Fa^-sol  i  ton 

Fa-sol." 

Ut-ré.  " 

Sol-la. 

Sol-la. 

Ré-mi. 

La-si. 

La-si. 

Mi-f3#. 

Si-uti^s 

Si-ut  h  ton. 

Fa^\-sol  i  ton. 

Vt^-ré  \  ton. 

On  voit  qu'elle  est  parfaitement  régulière.  On  pourrait 
prendre  de  la  même  façon  la  quinte  de  ré  qui  est  la,  on 
trouverait  qu'il  est  nécessaire  de  diéser  le  sol',  seconde  (en 
descendant)  de  la.  En  effectuant  toutes  ces  constructions 
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jusqu'à  épuisement  des  notes,  voici  l'ordre  dans  lequel  se 
rangeront  les  gammes  et  les  dièses  qui  les  caractérisent  : 

Gamme  de  sol  avec  faji. 

—  de  BÉ  —  larf  iitjt. 

—  de  LA  —  fait  ul-J  solit. 

—  de  MI  —  fai;  ul:t  sol  if  rci^. 

—  de  SI  —  lai  utit  solif  réif  lajf. 

—  de  FAjJ  —  faii  ulif  solU  réif  lai^  miif. 

—  de  b-Ttf  —  Ï3i  ul+t  solif  réi  la+f  mi^  si;f. 

Les  gammes  se  suivent  par  quinte  en  montant,  ou  par 
quarte  en  descendant  :  sol  la  si  ut  ré  ou  sol  fa  mi  ré;  et 
les  deux  dernières  gammes  ont  leur  note  tonique  diésée. 
De  là  les  expressions  :  gamme  d'ut  naturel,  de  sol  na- 
turel, etc.  de  /a  S,  de  ut  ?. 

La  construction  des  gammes  avec  bémols  se  fait  d'après 
des  principes  analogues. 

Nous  avons  vu  que  pour  obtenir  la  gamme  de  fa,  il  fal- 
lait bémoliserle  si.  Comparons  la  gamme  de  fa  à  la  gamme 
û'ut,  fa  tonique  est  la  quarte  supérieure  d'ut,  et  si,  note 
bémolisée,  est  la  quinte  inférieure  de  fa.  Donc  en  prenant 
dans  cette  gamme  de  fa  déjà  obtenue,  la  quarte  supé- 
rieure de  fa,  qui  est  si b?  et  en  bémolisant  la  quinte  infé- 
rieure de  st'b,  qui  est  mi,  nous  aurons  tous  les  éléments 
d'mie  gamme  de  sib  régulière.  Comparons  la  nouvelle 
gamme  aux  deux  autres. 


Gamme  d'oi. 

Gamme  de  fa. 

Gamme  de  sib- 

Ut-ré. 

Fa-sol. 

Sib-ut. 

Ré-mi. 

Sol-la. 

Ut-ré. 

Mi- fa  i  ton. 

La-si\f  1  ton. 

Ré-mi\;  ^  ton, 

Fa-sol.' 

Sib-ut. 

Mib-fa. 

Sol-la. 

Ut-ré. 

Fa-sol. 

La-si. 

Ré-mi. 

Sol-la. 

Si-ut  1  ton. 

Mi- fa  i  ton. 

La-si\;  k  ton. 

Et  ainsi  de  suite.  On  verra  que  les  gammes  avec  bémols 
se  suivent  dans  l'ordre  contraire  à  celui  des  gammes  avec 
dièses,  c'est-à-dire  de  qualité  en  quarte  en  moulant  ou  de 
quinte  en  quinte  en  descendant  : 
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Fa 

Tt 

S(1L 

Ré    Ia    Mi 

Si 

1 

ï 

j 

4           5          6 

7 

Si 

Mi 

La 

Ré    Sol    Ut 

Fa 

7 

G 

3 

4          3           2 

1 

Gamme  de  fa    avec  si  [7. 

—  de  SI  t»    —  si  [7  mi  [7. 

—  de  Ml [7    —  sib  mib  la]?. 

—  de  LA  [7    —  fi  [7  mi  b  lab  ré  [7. 

—  de  iiÉ[7   —  sil7  mi  [7  la  [7  réb  solb- 

—  de  soLb  —  sib  mib  lab  •'t'b  solb  ulb- 

—  de  uTb    —  sib  mib  l^^b  réb  solb  utb  fab- 

Un  détail  (jui  peut/  sorvir  à  faire  retenir  l'ordi'c  des 
dièses  quand  on  sait  celui  des  bémols,  ou  celui  des  bé- 
mols quand  on  sait  celui  des  dièses,  c'est  qu'ils  sont 
rangés  d'une  façon  symétriquement  contraire. 

Ordre  des  dièses.  . . 

Ordre  des  bémols . . . 

Il  vient  à  l'esprit  une  pensée  bien  naturelle,  quand  on 
rénéchit  à  la  quantité  de  dièses  ou  de  bémols  que  ren- 
ferme un  morceau  écrit  dans  le  ton  ^ut  ^  ou  d'ut  b,  c'est 
que  l'œil  doit  se  fatiguer  considérablement  à  lire  ces  alté- 
rations, et  la  main  à  les  écrire.  Pour  parer  à  cet  inconvé- 
nient, quel  que  soit  le  ton,  au  lieu  de  placer  les  altéra- 
tions devant  les  notes  altérées,  cliaque  fois  qu'elles  se 
représentent,  on  groupe  une  fois  pour  toutes  les  dièses 
ou  les  bémols  constitutifs  du  ton  après  la  clef  au  com- 
mencement de  cbaque  portée,  sur  les  lignes  où  se  trou- 
vent les  notes  qu'ils  altèrent,  et  la  lecture  comme  l!écri- 
ture  du  morceau  deviennent  plus  aisées. 

L'ensemble  de  ces  dièses  ou  de  ces  bémols  forme  ce 


qu'on  appelle  Vanmn^e  de  la  clef.  Pour  la  conunodilé  du 
placement  on  les  écrit  en  montant  et  en  descendant  ;  do 
cette  façon  on  n'a  besoin  d'aucune  ligne  supplémentaire. 
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En  y  joignant  le  ton  d'ut  naturel  qui  n'a  ni  dièse,  ni 
bémol,  on  a  les  15  gainnios  majeures  de  la  musique  mo- 
derne. 

Notons  en  passant  (jue  dans  certains  cas  la  note  a 
besoin  d'être  haussée  ou  baissée  de  deux  demi-tons.  On 
emploie  alors  le  double  dièse  qui  se  figure  ainsi  X  fni 
encore  \^\,  et  le  double  bèuiol  bb- 

Il  arrive  souvent  que,  dans  un  salon,  un  amateur  vou- 
drait chanter  un  morceau  qui  lui  plaît,  mais  qui  a  des 
notes  ou  trop  hautes  ou  trop  basses  pour  sa  voix.  S'il  n'y 
avait  que  la  mélodie,  la  difficulté  serait  vite  résolue  ;  le 
chanteur  placerait  l'air  sur  l'échelle  des  sons  dans  une 
position  telle  que  les  not(!s  gênantes  lussent  ou  baissées 
ou   haussées,  c'est-à-dire   ({u'il  chanterait  la    même   mé- 
lodie dans  un  autre  ton  que  celui  où  elle  serait  écrite. 
Cette  transformation  du  ton,  respectant    le  dessin  de   la 
phrase  nuisicale,   s'appelle  transposition.  11   n'est  nulle- 
ment besoin  d'être  nuisicien  pour  l'exécuter  avec  la  voix  : 
il  suffit  d'avoir  l'oreille  et  la  voix  justes,  et  d'être  capable 
de  se  rappeler  un  air.  Tous  les  jours  il  arrive  qu'on  en- 
tend dans  la  rue  des  airs  d'opéra  ou  d'opérette  en  vogue 
chantés  par  des  soldats,  des  ouvriers,  des  enfants.  Chacun 
y  met  la  voix  qu'il  a;  pour  dix  chanteurs,  il  y  aura  dix 
tons  différents,   et  cependant  l'air  sera    parfaitement   le 
même.  La  transposition  est  donc  une  opération  tout  ins- 
tinctive, et  sert  à  montrer  une   fois  de  plus  comment  et 
pourquoi  les  dilférentes  gammes  ne  paraissent  pas  plus 
difficiles  à  chanter  les  unes  que  les  autres,  une  fois  qu'on 
tient  la  première  note,  c'est-à-dire  la  tonique. 

Mais  s'il  s'agit  d'accompagner  le  morceau  que  le  chan- 
teur transpose,  la  difficulté  devient  considérable,  surtout 
lorsque  l'instrument  d'accompagnement  est  un  piano,  car 
non-seulement  il  faut  jouer  d'autres  notes  que  celles  qui 
sont  écrites,  et  suivre  la  voix  du  chanteur  en  conservant 
les  intervalles  justes  par  un  calcul  parfois  assez  com- 
pliqué et  par  une  attention  qu'un  rien  peut  dérouter, 
mais  encore  il  faut  faire  ce  travail  pour  les  deux  mains, 
avec  cette  circonstance    gênante  en   plus  que    la   main 
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droite  est  généralement  en  clef  de  sol,  et  la  main  gauche 
en  clef  de  fa.  • 

Or,  il  arrive  le  plus  sonvent,  que  l'accompagnement 
renferme  un  très-grand  nombre  de  notes,  qui  par  consé- 
quent doivent  être  jouées  vite,  même  quand  la  mélodie 
est  lente.  Quand  la  mélodie  est  d'une  allure  rapide,  l'ac- 
compagnement peut  arriver  à  un  mouvement,  dont  la 
vitesse  à  elle  seule  devient  une  grande  difficulté.  Que  se- 
rait-ce donc  si  à  cette  difficulté  d'exécution  venait  se 
joindre  la  nécessité  de  faire  un  calcul  instantané,  addi- 
tion ou  soustraction,  pour  chaque  note  naturelle,  diésée, 
bémolisée  ou  garnie  d'un  bécarre,  afin  de  voir  quelle  note 
devrait  la  remplacer?  Il  n'y  a  pas  d'habileté  qui  pourrait 
y  réussir,  ou  ce  serait  tout  au  moins  au  prix  d'une  con- 
tention d'esprit,  qui  deviendrait  promptement  une  sé- 
rieuse fatigue.  Au  lieu  donc  de  s'y  prendre  directement  et 
de  procéder  par  le  calcul  des  intervalles,  on  suppose 
d'autres  clefs  que  celles  qui  sont  en  tète  des  portées,  et 
on  en  choisit  qui  correspondent  exactement  au  ton  dont 
on  a  besoin.  Or  la  science  des  clefs  est  une  science  qui, 
malgré  ses  difficultés,  finit  toujours  pas  s'acquérir  sûre- 
ment et  par  se  fixer  solidement  dans  l'esprit,  et  il  n'en 
coûte  pas  plus  à  un  musicien  expérimenté  de  lire  une 
clef  qu'une  autre.  L'artiste  lit  alors  tout  simplement  ce 
qu'il  voit,  et  l'opération  devient  directe  et  immédiate. 
Expliquons  par  un  exemple  comment  cela  se  fait. 
Le  chanteur  a  besoin  que  son  air  soit  baissé  d'un  r/emi- 

tonou  d'une  seconde  mineure.  Supposons  que  l'aîV  soit  en 

ut  ;  le  demi-ton   inférieur  à  ut 

est  si.    Il  faut  par  conséquent 

trouver    une   clef  telle  que   la 

note  qui  est  ut  en  clef  de  sol 

soit  si  dans  la  clef  cherchée.  Or 

laclefd'wf,  4°  ligne,  remplit  les 

conditions  ivoulues   (fig.    14)  : 

si  donc  l'accompagnateur  lit  tout  le  temps  sa  clef  de  sol 

en  clef  d'ut  4°  ligne,  il  jouera  dans  le  ton  de  si  au  lieu 

de  jouer  dans  le  ton  d'wf.  Il  n'aura  qu'à  se  rappeler,  ce 
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qui  est  élémentaire,  que  le  ton  de  si  a  5  dièses  à  son 
armure.  S'il  se  présente  telle  ou  telle  autre  altération 
accidentelle  dans  le  couraiil  du  morceau,  il  l'exécutera 
dans  la  mesure  voulue. 

Quoi  qu'il  en  soit,  et  malgré  la  simplicité  de  la  théorie, 
la  transposition  en  lisant  est  une  des  sérieuses  dinicultés 
de  l'art  musical.  Des  planistes;  même  bons  lecteurs  de 
musique,  se  trouvent  déroutés  en  présence  de  ce  travail; 
et  comme  l'étude  spéciale  des  clefs  d'ut  leur  deman- 
derait souvent  plus  de  temj)s  qu'ils  ne  sont  disposés  à  en 
donner,  certains  facteurs  de  pianos  ont  imaginé  de 
construire  des  instruments  où  la  transposition  s'opère 
d'une  manière  mécanique.  On  les  appelle  pianos  trans- 
posileurs;  les  procédés  vai'ient  selon  les  fabricants,  mais 
le  but  est  toujours  le  même. 

Quand  il  s'agit  de  transposer  en  écrivant,  comme  on 
peut  prendre  son  temps,  la  difficulté  est  à  peu  près  nulle. 
On  commence  par  armer  la  clef  comme  le  veut  le  ton 
dans  lequel  on  se;  propose  d'écrire  le  nouveau  morceau. 
Puis  on  transpose  chaque  note  â  un  intervalle  égal  à 
celui  qui  sépare  la  première  tonique  de  la  deuxième.  Telle 
est  la  règle  générale.  Quant  aux  altérations  accidentelles, 
elles  demandent  un  peu  d'attention,  car,  en  changeant  de 
ton,  elles  ne  restent  pas  toujours  les  mêmes;  mais  on 
n'a  qu'à  suivre  alors  certaines  règles  et  formules  très- 
précises  qui  se  trouvent  dans  tous  les  traités  de  musique 
et  dont  le  détail  technique  serait  inutile  à  donner  ici. 

Nous  ne  croyons  pas  inopportun  du,  reste  de  prémunir  le 
lecteur  contre  une  erreur  de  jugement  dans  laquelle  on 
tombe  lorsqu'on  n'entend  un  morceau  que  transposé.  On 
l'apprécie  à  certains  égards  presque  toujours  autrement 
qu'on  ne  ferait  si  Ton  entendait  l'original  ;  et  l'on  peut 
dire  que  quand  il  s'agit  d'une  œuvre  écrite  par  un  maître 
véritable,  la  transposition  lui  enlève  immanquablement 
une  partie  de  son  caractère.  Qu'on  prenne  Validante  de  la 
sonate  en  ut  S  de  Beethoven  par  exemple,  et  qu'on  le 
transpose  en  la\>,  et  l'on  verra  si  l'effet  est  le  même.  Les 
éditeurs  de  musique  font  souvent  imprimer  en  les  trans- 
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posant  on  diffôronls  Ions  des  morceaux  en  vogue.  Ce  sont 
là  certainement  des  complaisances  pour  les  voix  des  ama- 
teurs, mais  nous  osons  espérer  que  les  compositeurs  sé- 
rieux se  soumettent  à  ces  métamorphoses  plus  qu'ils  ne 
les  désirent. 


I.A  MI<;iQIF.. 


III 


Modes.  —  Modn  majeur.  —  Mode  mineur.  —  Tons  rclalifs.  —  Comment  on 
trouve  le  ton  et  le  mode  d'un  moiceaii  sans  armure  ;  avec  des  dièses  ;  avec 
des  bémols.  —  Gammes  différentes  des  gammes  conçues  dans  la  tonalité  mo- 
derne. 


Nous  no  nous  sommes  occupés  jusqu'ici  quo  d'une  seule 
combinaison  des  intervalles  de  la  gamme,  quelle  que  fût 
d'ailleurs  cette  gamme,  naturelle,  diésée  ou  hémolisée. 
Cette  combinaison  consiste  à  placer  deux  demi-tons,  l'un, 
de  la  5"  note  à  la  4%  et  lautre,  de  la  7"  à  la  8%  qui  n'est 
que  la  répétition  de  la  1''^  La  mélodie  de  celle  gamme  est 
d'une  grande  simplicité,  et  d'un  caractère  tel,  que  l'oreille 
en  reçoit  la  sensation  de  quelque  chose  de  net,  de  précis, 
de  complet  et  de  bien  arrêté.  Tous  les  airs  qui  seront 
écrits  avec  les  notes  prises  dans  une  des  15  gammes  con- 
nues, et  au  moyen  desquels,  en  les  démolissant  pour  ainsi 
dire,  on  pourra  reconstruire  une  de  ces  i5  gammes,  de 
façon  à  avoir  toujours  les  mêmes  rapports  d'intervalles, 
tous  ces  airs  là  produiront  le  même  effet  de  précision  et 
de  détermination.  Ils  auront  une  manière  tVêlre  ou  mode, 
et  ce  mode  s'appellera  majeur. 

Le  mode  majeur,  pour  parler  d'une  façon  plus  métho- 
dique, est  déterminé  essentiellement  par  la  tierce  au-des- 
sus de  la  tonique.  Cette  tierce  doit  être  majeure,  c'est-à- 
dire  se  composer  de  deux  tons  complets.  Ainsi  ul-mi  dans 
la  gamme  d'ut  est  une  tierce  majeure,  comme  sol-si  dans 
la  gamme  de  &ol,  comme  ré-fa^  dans  la  gamme  de  ré,  et 
ainsi  des  autres. 
Nous  prierons  maintenant  ceux  de  nos  lecteurs  qui  ont 
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('té  à  même  (ronlcndrc  des  airs  bretons  par  exemple,  ou 
gaéliques  (les  recueils  ne  manquent  pas),  de  se  rappeler 
le  caractère  un  peu  étrange  de  presque  tous  ces  airs.  Si 
on  voulait  les  qualifier,  les  expressions  de  triste,  de  mé- 
lancolique, de  vague,  de  rêveur  se  présenteraient  naturel- 
lement. Or  à  quoi  tiennent  ce  vague  et  cette  mélancolie? 
A  la  façon  dont  si;  compose  la  première  tierce  des  gammes 
dans  lesquelles  ces  airs  sont  écrits.  Au  lieu  de  2  tons, 
cette  tierce  ne  contient  qu'un  ton  et  demi,  c'est-à-dire 
qu'elle  est  tierce  mineure  ;  et  cette  nouvelle  manière  d'être, 
ce  nouveau  mode  prend  aussi  de  sa  première  tierce  le  nom 
de  mineur. 

Le  mode  mineur  n'est  certainement  pas  celui  qui  se 
présente  le  premier  à  l'esprit.  La  gamme  mineure  est 
construite  avec  moins  de  régularité,  de  netteté,  de  sim- 
plicité que  la  gamme  majeure.  Elle  n'a  pas  la  même 
assiette,  et  elle  étonne  même  quelque  peu  tout  d'abord 
ceux  qui  n'ont  pas  l'oreille  faite  à  ses  intervalles.  On  serait 
donc  tenté  de  croire  que  c'est  un  produit  moderne  tout 
artificiel,  une  création  ingénieuse  de  quelque  musicien 
savant  ou  hardi  en  quête  d'effets  mélodiques  nouveaux. 
Il  n'en  est  rien  ;  le  mode  mineur  est  aussi  bien  dans  la 
nature  et  les  aptitudes  humaines  que  le  mode  majeur,  et 
ce  qui  est  vraiment  étrange,  c'est  qu'on  le  trouve  même 
presqu'exclusivement  employé  dans  les  airs  des  peuples  pri- 
mitifs ou  peu  civilisés  et  dans  les  chansons  populaires  de 
certains  pays.  Du  reste,  si  l'on  veut  comprendre  quelque 
chose  à  l'histoire  de  la  musique,  il  faut  se  défaire  des 
habitudes  musicales  modernes  au  point  de  vue  non-seule- 
ment diatonique,  mais  encore  chromatique;  il  faut  ne  pas 
vouloir  retrouver  à  toute  force  partout  et  toujours  nos 
intervalles  si  commodes,  si  pratiques,  si  faciles  d'intona- 
tion, que  nous  avons,  je  le  confesse,  beaucoup  de  peine  à 
admettre  qu'ils  n'aient  pas  existé  de  toute  antiquité. 

Etudions  la  gamme  mineure  telle  qu'elle  a  été  définiti- 
vement constituée,  et  prenons  pour  note  initiale  la,  qui 
nous  dispense  d'employer  un  bémol,  puisque  la-ut  sans 
altération  fait  une  tierce  mineure.  Mettons  la   série   des 
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notes  naturelk's,  et  désignons  les  demi-tons  par  des  tirets 
plus  coufts  que  ceux  des  tons  ;  nous  aurons  : 

La  —  si-ut  —  ré  —  ml-fa  —  sul  —  la. 

c'est-à-dire  un  |  ton  entre  la  2"  et  la  3«  Jiote,  ce  qui  ca- 
ractérise la  gamme  mineure,  et  un  autre  {  ton  entre  la 
5«  et  la  6«. 

Par  SCS  trois  premières  notes  cette  gamme  est  parfaitement 
mineure  ;  mais,  dans  l'ensemble  (;lle  présente  im  incon- 
vénient grave  :  elle  renferme  exa(;tement  les  mêmes  sons 
et  les  mêmes  intervalles  que  la  gamme  iYiit  majeur,  si 
bien  qu'il  peut  survenir  des  dessins  mélodiques  où  le  ca- 
ractère mineur  se  confonde  avec  le  caractère  majeur.  Pour 
éviter  cette  confusion,  on  a  haussé  d'un  ^  ton  la  7'  note, 
et  la  détermination  de  la  ganmie  se;  trouve  établie,  attendu 
que  cette  7'=  note,  qui  existe  également  dans  les  gannnes 
majeures,  annonce,  prépare,  fait  pressentir  et  désirer  la 
tonique  dont  elle  subit  l'attraction.  Aussi  dans  les  deux 
modes  l'appelle-t-on  la  note  sensible.  Seulement  il  ne  faut 
pas  oublier  que  dans  le  mode  mineur  elle  est  artificielle  et 
toujours  indiquée  par  un  accident  que  la  clef  ne  signale  pas. 

La  gamme  mineure  avec  sa  sensible  est  donc  construite 
ainsi  :  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  soH,  la,  et  elle  a  3  demi-tons  : 
si-ut,  mi-fa,  sol^-la.  Un  défaut  de  cette  gamme  c'est  d'avoir  du 
fa  au  soU  un  intervalle  d'un  ton  et  demi,  ou  de  seconde 
augmentée,  dont  l'intonation  est  difficile.  En  haussant  la 
6'  note  fa  d'un  deini-ton,  on  supprime  cet  intervalle  gênant 
et  l'on  n'a  plus  que  des  tons  et  des  demi-tons  diatoniques  : 

La,    si,    ut,    ré,    mi,    /a#,    so/if,     la. 

Du  reste  l'une  et  l'autre  de  ces  gammes  mineures  sont 
employées. 

Une  des  bizarreries  de  la  gamme  mineure,  c'est  qu'elle 
peut  ne  pas  être  la  même  en  descendant  qu'en  mon- 
tant. On  la  trouve  ainsi  établie  dans  certaines  méthodes  : 

La,    si,    ut,    ré,    mi,    fa,    sol^,     la    (gamine  montante). 
La,  solJK,  fa,    mi,    ré,    ut,     si,       la    (j^arnme  descendante). 
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Mais  on  la  trouve  aussi  avec  la  forme  suivante  dans  cer- 
taines autres  : 

Ln,     si,       ut,     rc,     mi,     fa^,     soli(,     In     (gamme  montante). 
La,     sol,    fa,     mi,   ré,      ut,       si,         la     (gamme  descendante). 

Les  gammes  mineures  sont,  comme  les  gammes  ma- 
jeures, naturelles,  diésées  ou  bémolisées.  Le  nombre  et 
l'ordre  des  dièses  et  des  bémols  sont  également  les  mêmes. 
Quant  à  la  sensible  des  tons  mineurs  on  sait  qu'elle  est 
indiquée  par  \\\\  signe  accidentel. 

Lorsqu'un  ton  majeur  et  un  ton  mineur  ont  la  même 
armure  à  la  clef,  ils  sont  relatifs,  c'est-à-dire  qu'ils  sont 
dans  une  certaine  relation  l'un  avec  l'autre.  Chaque  ton 
majeur  a  donc  son  ton  relatif  mineur  et  réciproquement. 
La  gamme  de  la  naturel  mineur  est  une  tierce  mineure  au- 
dessous  de  la  gamme  de  ut  naturel  majeur.  Cette  relation 
existe  pour  toutes  les  autres  gammes  ;  par  conséquent, 
étant  donné  un  ton  majeur  quelconque,  on  n'a  qu'à  prendre 
une  tierce  mineure  au-dessous,  on  a  son  mineur  relatif. 
Quelques  exemples  parleront  tout  à  fait  aux  yeux  (fig.  15 
et  16). 

Tons  majeurs.  Tons  mineurs  relatifs. 


ul    majeur    - 1\»  ^'   -         ^«    mineur 
sol  majeur    ■(\^  .  mi  mineur 


rc    majeur    y^Tj;*'    :  si    mineur 


fa   majeur    '-itlnl}  "    ■:  ré    mineur 


sl\i  majeur    i.\\!/^    -         sol  mineur 


Fig.  15.  Fis.  16. 


Ceci  posé,  nous  devons  maintenant  savoir  dire  quel  est 
le  ton  d'un  morceau  et  quel  en  est  le  mode. 
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Oiiand  il  n'y  a  ni  dièses  ni  bémols  à  l'annure,  on  est  en 
lit  naturel  majeur  ou  en  la  naturel  mineur.  Quand  il  y  a 
un  seul  dièse,  c'est-à-dire  fa^,  comme  nous  avons  vu  que 
le  dièse  a  servi  à  clianger  fa  en  sensible,  la  tonique  est 
sol,  et  le  relatif  mineur  est  mi.  S'il  y  a  2  dièses  :  faifi  et 
ut  #,  c'est  ut  dièse  qui  sert  de  scnsii)le,  par  conséquent  la 
tonique  est  ré,  et  si  le  ton  relatif  mineur.  D'où  l'on  peut 
tirer  pour  les  dièses  cette  loi  commode  à  retenir,  c'est 
que  le  ton  majeur  est  d'une  seconde  mineure  au-dessus 
du  dernier  dièse.  La  loi  des  tons  relatifs  est  connue. 

S'il  y  a  un  seul  bémol,  par  exemple  sih,  conmie  nous 
avons  vu  que  ce  bémol  servait  à  baisser  d'un  demi-ton  la 
quatrième  note  d'une  nouvelle  gamme  afin  d'avoir  le  |  ton 
réglementaire  entre  la  5*  et  la  4*  note  à  partir  de  la 
tonique,  il  est  bien  évident  que  cette  tonique  se  trouve 
d'une  quarte  au-dessous  de  la  note  bémolisée,  et  par  con- 
séquent c'est  fa  majeur.  A-l-on  2  bémols,  si'b  et  mib? 
mib  joue  le  même  rôle  que  le  sib  de  tout  àlbeure;  or 
nous  savons  que  les  bémols  se  suivent  de  quarte  en  quarte 
en  montant  ;  donc  V avant-dernier  bémol  d'une  armure 
quelconque  sera  toujours  la  note  de  la  tonique  majeure, 
et  par  conséquent  la  tierce  mineure  au-dessus  du  ton 
relatif  mineur. 

Il  reste  maintenant  à  savoir  distinguer  un  ton  majeur 
de  son  relatif  mineur,  ou  un  mineur  de  son  relatif  ma- 
jeur. Or  la  similitude  d'armures  dans  les  deux  modes 
semble  devoir  offrir  un  obstacle  sérieux.  Mais  qu'on  se 
rappelle  l'allération  accidentelle,  non  indiquée  à  la  clef, 
que  subit  la  sensible  dans  le  ton  mineur.  Si  on  suppose 
que  le  ton  du  morceau  est  mineur,  et  qu'en  chercliant 
dans  les  premières  mesures  on  trouve  devant  la  note  pré- 
sumée sensible  du  susdit  ton  mineur  l'altération  néces- 
saire pour  former  justement  la  sensible,  c'est-à-dire  un 
dièse  ou  un  bécarre,  on  en  conclut  que  le  morceau  est 
mineur. 

Mais  il  faut  tout  prévoir.  Il  arrive  parfois  que  dans  les 
premières  mesures  d'un  morceau  l'altération  cliercbèe 
n'existe  pas  pour  une  cause  ou  pour  une  autre.  11  peut 
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arriver  aussi  (jnc  le  iiiorceaii,  (iiiuiiiuc  majeur,  reulermc 
pour  des  besoins  particuliers  de  mélodie  ou  de  modula- 
lion  des  altéralioiis  monienlanées  et  parmi  ces  altérations, 
celle  de  la  sensible. 

Alors,  il  faut  regarder  la  note  finale  du  morceau,  qui 
est  la  tonique,  sauf  dans  des  cas  tout  à  fait  spéciaux,  et 
tellement  rares  qu'ils  ne  peuvent  infirmer  la  règle  générale. 

Du  reste,  dès  qu'on  sait  un  peu  lire  la  musique,  il 
suffit  de  se  chanter  intérieurement  quelques  mesures  du 
morceau.  Le  mineur  a  un  caractère  qui  n'appartient  qu'à 
lui  et  qui  ne  saurait  se  confondre  avec  le  majeur. 

En  résumé,  abstraction  faite  des  tons,  nous  n'avons  dans 
la  musique  moderne,  dans  celle  du  moins  qui  est  la  plus 
généralement  connue,  que  deux  formes  de  gamme,  la 
gamme  majeure  et  la  gamme  mineure.  Il  n'en  a  pas  été 
ainsi  toujours  ni  partout  ;  et,  sans  entrer  dans  le  détail 
des  gammes  ou  diagrammes  de  la  musique  grecque,  sans 
exposer  le  système  du  plain-chant  qui,  à  bien  des  égards, 
se  rattache  vraisemblablement  à  cette  même  musique 
grecque,  nous  dirons  que  le  demi-ton,  signe  caractéris- 
tique et  précis  du  mode  majeur  et  du  mode  mineur  mo- 
dernes. Hotte  dans  les  échelles  nnisicales  antiques  et  dans 
celle  de  la  nmsique  d'église,  et  change  de  place  selon  les 
gammes.  La  musique  de  plusieurs  pays  orientaux,  les 
chants  populaires  de  certaines  régions  de  l'Europe  présen- 
tent aussi  dans  leurs  gammes  des  intervalles  et  un  dessin 
mélodique  qui  nous  surprennent  à  première  audition.  Il 
ne  faut  donc  pas  croire  que  nos  deux  gammes  soient  les 
seules  possibles.  Des  centaines  de  milliers  d'hommes  pen- 
dant des  siècles  en  ont  employé  d'autres  ;  des  centaines  de 
milliers  d'honnnes  chantent  aujourd'hui  ou  jouent  des 
instruments  dans  des  systèmes  tout  à  fait  différents  de 
celui  dont  nous  avons  l'habitude.  Nous  pouvons  pourtant 
dire  avec  une  certaine  satisfaction,  en  nous  appuyant  de 
l'opinion  d'un  savant  musicien,  Berlioz,  qu'aucun  système 
musical  ne  pourrait  faire  tout  ce  que  fait  le  nôtre,  tandis 
qu'il  n'en  est  pas  un  dont  le  nôtre,  avec  quelques  con- 
ventions faciles  à  établir,  ne  puisse  produire  tous  les  effets. 
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Mesure.  —  La  mesure  a  u:i  langage  écrit  en  musique.  —  Signes  de  la 
(lurre  des  noies  —  Contre-sons  dans  la  dénomination  des  dui*écs  de 
certaines  notes.  —  Rapports  binaires.  —  Rapports  ternaires.  —  Notes 
pointées.  —  Triolet.  —  Signes  des  silences.  —  Différentes  espèces  de 
mesures.  —  Temps.  —  Mesures  simples.  —  Mesures  composées.  — 
Mesures  binaires.  —  Mesures  ternaires.  —  Les  mesures  ternaires 
étaient  anciennement  les  plus  fréquentes.  —  Mesures  à  5  temps,  à 
7  temps.  —  Moyens  d'indiquer  l'intention  du  compositeur  quant  à  la 
durée  exacte  et  absolue  des  notes. —  .anciennes  indications  de  nuances 
dans  le  mouvement.  —  Indications  plus  modernes.  —  Insuffisance  et 
vague  de  ces  indications.  —  Essais  pour  trouver  un  moyen  méca- 
nique et  mathématique  de  marquer  le  mouvement.  —  Le  métronome. 

Il  n'est  pei^sonne  qui,  en  écoutant  un  air  quelconque 
avec  un  peu  d'attention,  ne  soit  amené  à  remarquer  que 
les  sons  de  cet  air  offrent  des  différences  non  pas  seule- 
ment au  point  de  vue  de  l'acuité  et  de  la  gravité,  mais 
encore  à  celui  de  la  durée.  Les  uns  persistent,  les  autres 
passent  rapidement;  il  y  a  même  aussi  des  instants  où  la 
phrase  musicale  s'interrompt,  pour  recommencer  après 
des  silences  variables  selon  l'endroit  où  ils   sont  placés. 

Si  l'on  continue  à  écouter  avec  attention,  on  remarquera 
en  outre  que  l'air  peut  se  coupe?-  pour  ainsi  dire  en  un  cer- 
tain nombre  de  petits  fragments  de  la  même  durée,  dont 
la  mesure  se  trouve  assez  vite,  parce  qu'une  intensité 
notable  de  son  se  produit  à  des  endroits  périodiques.  C'est 
un  fait  que  l'expérience  confirme  :  On  voit  tous  les  jours 
à  des  concerts  en  plein  air  des  soldats,  des  ouvriers,  des 
enfants  exécuter  avec  la  tête,  ou  la  main,  ou  le  pied  des 
mouvements  qui  reviennent  à  intervalles  réguliers,  en  un 
mot  battre  la  mesure  selon  l'expression  consacrée. 
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Cette  mesure  qui  se  marque  si  naturellement,  ces  durées 
qui  se  font  sentir  si  facilement  sont  donc  essentielles  à  la 
nmsique,  du  moins  à  la  nôtre,  et  doivent  par  conséquent 
s'écrire  dans  une  langue  intelligible,  pour  que  les  exécu- 
tants puissent  les  lire  avec  sûreté.  En  effet,  il  y  a  des 
signes  de  durée  comme  il  y  a  des  signes  d'intonation, 
et  même  les  notes  indiquent  les  deux  choses  à  la  fois; 
mais  les  durées  ne  sont  pas  les  mêmes  ;  par  con- 
séquent les  formes  des  notes  ne  sont  pas  les  mêmes  non 
plus.  On  a  cherché  pourtant  à  établir  autant  que  possible 
des  rapports  méthodiques  entre  les  différents  signes  de 
durée,  afin  de  ne  pas  encombrer  la  mémoire  d'une  foule 
de  figures,  ce  qui  était  dans  les  temps  anciens  une  cause 
de  confusion  et  de  fatigue.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que, 
simplifiée  comme  elle  l'est,  la  langue  des  durées  et  me- 
sures est  parfois  encore  assez  pénible  à  lire  trés-couram- 
ment,  et  qu'elle  constitue  une  des  difficultés  pratiques  de 
la  musique.  La  question  est  toujours  à  l'étude  du  reste, 
et  pour  ne  citer  qu'une  école  dont  on  a  beaucoup  parlé 
et  dont  on  parle  encore  beaucoup,  celle  deGalin-Paris-Chevè 
a  travaillé  la  mesure  avec  un  soin  particulier.  Nous  expo- 
serons plus  tard  sa  méthode  générale.  Pour  le  moment 
retournons  à  notre  notation  usuelle. 

On  suppose  une  unité  de  durée,  susceptible  d'être  faci- 
lement divisée  ou  multipliée,  peu  importe;  nous  prendrons 
toutefois  l'unité  divisible  comme  point  de  départ.  Cette 
fixation  d'une  unité  de  durée,  servant  d'étalon  en  quelque 
sorte,  a  tout  ce  qu'il  faut  pour  satisfaire  l'esprit.  On  com- 
prend en  effet  que  les  différentes  durées  des  sons  entre  eux 
sont  trop  variées  pour  être  saisies  sans  hésitation.  Elles 
doivent  être  ramenées  dans  leur  diversité  à  une  unité  type 
qui  régularise  le  mouvement,  et  avec  laquelle  elles  soient 
dans  un  rapport  immuable.  Cette  loi  d'arithmétique  mu- 
sicale est  un  des  premiers  besoins  de  l'esprit  humain,  tel- 
lement que  l'on  voit  bien  des  gens  insensibles  à  toute 
espèce  de  mélodie  ou  d'harmonie,  mais  que  l'on  ne  trou- 
verait peut-être  personne  restant  rebelle  à  une  mesure  bien 
accentuée. 
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l'osons  notre  imité  de  durée  :  on  l'apiicUe  ronde. 

On  la  divise  en  2  :  cliaque  moitié  s'appelle  blanche. 
On  divise  la  blanche  en  '2  :  cliaque  moitié 

s'appelle noire. 

Chaque  noire  vaut  à  son  tour 2  croches. 

Chaque  croche  se  divise  en 2  doubtes-crocltes. 

Chaque  double-croche  en. 2  triples-croches. 

Chaque  triple-croche  en 2  quadruples-croches. 

2  blanches. 

4  noires. 

Tar  conséquent  la  muZf  vaut..    .   (  ,^  croches. 

'lu  doubles-croches. 

52  triples-croches. 

04  quadruples  croches. 

Voici  coiuinenl  on   représente  ces  différentes  valeur; 


\  \i'\fhfy.>^-'^-^ 


roneU         ù/uncAc        nom.  crccAc         e/uulU  cr     fn^/e.  rr.       /^iia./ru^lz  ei; 

Fig.  17, 

Lorsque  plusieurs  croches,  doubles-croches,  etc.  se  sui- 
vent, on  remplace  les  crochets  par  des  barres  qui  les  re- 
lient. Exemple  : 


um 
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Les  nécessités  mélodiques  peuvent  quelquefois  entre- 
mêler des  valeurs  différentes.  On  interrompt  alors  les 
barres  et  l'on  a  différentes  constructions  faciles  à  décom- 
poser et  à  comprendre. 
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l'our  le  chant,  on  a  l'habitude  de  ne  mettre  les  barres 
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que  lois(|ue  [»lii!sieiirs  noies  se  suivent  sur  une  seule  et 
même  syllal)e.  Les  crocliets  sont  réservés  aux  notes  mo- 
nosyllabiques. Voici  un  passage  de  l'Orphée  de  Gluck  qui 
peut  servir  à  ce  sujet  d'oxcellenle  démonstration  : 
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Les  e\\wcssions doubles  croches,  tripler  croches,  quadruples 
croches  sont,  disons-le  en  passant,  aussi  mauvaises  et  aussi 
fausses  que  possible.  Une  double-croche  n'est  pas  le  double 
d'une  croche;  elle  en  est  la  moitié,  de  même  qu'une  qua- 
druple croche  ne  vaut  pas  A  croches,  mais  est  le  j  d'une 
croche.  Le  terme  triple  croche  est  encore  plus  absurde  : 
il  semble  dire  que  la  note  de  ce  nom  vaut  3  croches, 
tandis  qu'au  contraire  la  croche  vaut  4  triples-croches.  Il 
n'y  a  entre  ces  deux  nombres  5  et  4  aucune  espèce  de  re- 
lation ;  bien  des  commençants  s'y  trompent  pendant  long- 
temps, et  on  aurait  grand  tort  de  leur  en  vouloir.  La  cause 
de  ces  bévues  se  trouve  dans  le  double,  triple  et  quadruple 
crochet  de  la  note.  Si  l'on  disait  simplement  demi-croche, 
quart  de  croche,  huitième  de  croche,  on  parlerait  claire- 
ment. Les  Allemands  ont  des  expressions  logiques  qui 
marquent  le  rapport  de  la  note  avec  la  ronde  ;  croche  se 
dit  huitième,  double-crodie  seizième,  triple-croche,  trente- 
deuxième  etc. 

On  trouve  aussi  quelquefois  dans  des  morceaux  qui  ont 
un  caractère  archaïque  une  note  double  de  la  ronde.  Elle 
se  nomme  la  carrée  de  sa  forme.  Elle  est  empruntée  à  l'an- 
cienne notation  musicale.  (Voir  brevis,  page  75.) 

Nous  n'avons  parlé  jusqu'ici  que  des  notes  qui  étaient  à 
l'égard  de  l'unité  de  temps  dans  des  proportions  repré- 
sentées par  des  nombres  tels  que  2,  4,  8,  16  etc.  Mais  il  y 
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a  dos  (luires  de  sou  dont  les  ia])ports  avec  d'autres  se 
chilïient  par  5,  C,  12,  parce  que  la  note  dure  5,  0,  i2  lois 
j)liis  ou  3,  6,  12  l'ois  moins  que  celle  (jiii  sert  de 
terme  de  comparaison.  Pour  marquer  celte  nouvelle  rela- 
tion, on  est  convenu  qu'un  point  placé  après  une  note 
quelconque  l'augmenterait  de  la  moitié  de  sa  durée. 
Ainsi  une  rond(>  ])ointée  vaut  o  blanches,  ou  6  noires,  ou 
12  croches;  une  hlanchc  pointée  vaut  5  noires,  ou  6  cro- 
ches, etc.  et  ainsi  des  autres. 

Ces  relations  par  3  permettent  de  former  entre  autres 
un  groupe  de  notes,  fort  commode  et  fort  usité,  dont  il 
est  impossible  de  ne  pas  parler.  11  s'agit  du  trblet  ou 
réunion  de  3  notes  égales  équivalant  comme  durée  à 
2  notes  ordinaires  de  même  figure.  On  indique  la  qualité 
de  ce  groupe  en  plaçant  un  3  au-dessus  des  notes  qui  en 
font  partie. 

Nous  renvoyons  le  lecteur  à  n'importe  quel  traité  de 
musique  pour  ce  qui  est  du  double  triolet,  du  sixain,  et 
autres  groupes  de  notes  qui  ne  sont  que  des  dérivés  de 
ceux  dont  nous  venons  de  parler. 

Jusqu'ici  nous  n'avons  vu  que  la  manière  d'exprhner 
les  sons  prolongés  ou  les  sons  courts.  Il  nous  faut  main- 
tenant dire  comment  se  traduisent  à  l'œil  les  interrup- 
tions ou  silences,  qui  ne  sont  pas  la  partie  la  moins  im- 
portante de  la  mesure,  mais  qui  contribuent  au  contraire 
à  donner  à  certaines  phrases  musicales  un  caractère  par- 
ticulier. 

De  même  que  les  notes,  les  silences  ont  des  formes  dis- 
tinctes selon  leurs  durées,  et  chaque  7iote  a  son  équivalent 
en  silence.  Ainsi  il  y  a  le  silence  de  rende  ;  on  l'appelle 
pause  ;  le  silence  de  blanche,  c'est  la  demi-pause  ;  le  si- 
lence de  noire  se  nomme  soupir  ;  celui  de  croche  demi- 
soupir;  celui  de  double  croche,  quart  de  soupir  ;  celui  de 
triple-croche,  demi-quart  ou  huitième  de  soupir  ;  celui  de 
quadruple-croche,  seizième  de  soupir.  En  voici  le  tableau 
synoptique  (fig.  21). 

Il  va  de  soi  qu'une  ronde  pointée  se  représente  par  une 
pause  plus  une  demi-pause  ;  une  blanche  pointée  par  une 


MOYENS. 


45 


demi-pause  suivie  d'uu  soupir,  et  aiusi  de  suite.  Le  point 
s'emploie  aussi  avec  les  silences  comme  avec  les  notes.  Ainsi, 
un  soupir  suivi  d'un  ])oint  vaut  trois  demi-soupirs,  un 
demi-soupir  pointé  vaut  trois  quarts  de  soupir. 


tlnridie    110 
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Fig.  21. 
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N'oublions  pas  non  plus  qu'on  peut  mettre  plusieurs 
points  successifs  soit  après  une  note,  soit  après  un  silence, 
et  que  chaque  point  a  pour  effet  d'augmenter  le  signe  qui 
le  précède  immédiatement  (note,  soupir  ou  point  lui- 
même)  de  la  moitié  de  la  valeur  du 
susdit  signe.  Ainsi  (fig.  22). 

On  conçoit  que  les  compositeurs 
aient  dû  agencer  et  combiner  à  l'in- 
fini tous  ces  signes  tant  de  silences, 
que  de  durées  de  notes.  On  conçoit 
également  que,  si  dans  une  phrase  mu-  Fig.  22. 

sicale,  les  signes  se  suivaient  tout  bon- 
nement sans  rien  qui  les  séparât  en  tranches  égales  parla 
durée,  l'œil  d'abord,  l'esprit  ensuite  perdi'aient  le  senti- 
ment de  la  mesure  du  morceau.  Aussi,  a-t-on  fort  à  propos 
inventé  de  traverser  les  portées  par  des  barres  verticales 
qui  servent  de  jalons.  L'espace  compris  entre  deux  de  ces 
barres  s'appelle  mesure.  Remarquons  en  passant,  à  propos 
du  terme  mesure,  cette  nouvelle  confusion  de  la  langue 
musicale  qui  donne  le  même  nom  à  des  choses  différentes. 

Les  barres  qui  nous  semblent  aujourd'hui,  et  avec 
raison,  nécessaires  à  la  bonne  exécution  d'un  morceau, 
sont  une  invention  relativement  moderne  et  qui  ne  parait 
pas  remonter  au  delà  des  premières  années  du  dix-septième 
siècle.  Auparavant  la  valeur  des  notes  suffisait  pour  lire 
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un  morceau.  Il  ost  vrai  qu'on  n'avait  pas  à  déchiffrer  de 
savantes  combinaisons  de  notes  ou  de  silences,  comme  on 
en  trouve  dans  Bach,  dans  Mozart  et  dans  Beethoven,  pour 
ne  parler  que  de  ces  trois-là. 

La  valeur  de  la  mesure  varie  selon  le  morceau,  selon 
la  phrase  et  quelquefois  selon  la  partie  delà  phrase. l'our 
rendre  plus  facile  la  lecture  du  contenu  d'une  mesure  en 
général,  on  la  divise  en  parties  égales  qu'on  appelle 
temps.  Il  y  a  des  mesures  à  2  temps,  à  5  temps  et  à 
4  temps.  Les  mesures  se  battent  avec  la  main  qui  prend 
successivement  lespositions  ci-dessous  indiquées  et  revient 
toujours  au  premier  temps  pour  recommencer. 

à       î  '^      :         'e^        2qi T ■'•^ 

1  fa.i|«       !  3  fcnipi    ;  ,'■  \  ; 

'  '.      /  \    : 

j  ;     /  *._  ; 
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Le  compositeur  indique  toujours  son  intention  à  ce 
.sujet  par  un  signe  de  convention  placé  en  tête  du  morceau. 
Pour  la  mesure  à  2  temps  on  met  un  C  barré.  Le  chiffre  3  ou 
les  deux  chiffres  ~  indiquent  une  mesure  à  3  temps.  Enfin 
le  chiffre  4  est  le  signe  de  la  mesure  à  4  temps. 

L'unité  de  valeur  est  une  ronde  ou  quatre  noires  pour  la 
mesure  à  4  temps,  par  conséquent  une  blanche  ou  deux 
noires  pour  la  mesure  à  2  temps,  et  une  blanche  ■pointée  ou 
trois  noires  pour  la  mesure  à  3  temps.  Toutes  les  mesures 
qui  renferment  les  valeurs  de  ces  notes  ou  leurs  équivalents 
sont  dites  simples. 

Les  mesures  composées  sont  celles  qui  constituent  des 
fractions  ou  expressions  fractionnaires  de  mesures  simples. 
On  les  indique  par  deux  chiffres  ;  et,  en  partant  de  ce 
principe  bien  établi  que  la  ronde  est  l'unité  de  durée,  on 
comprendra  facilement  que  le  chiffre  supérieur,  espèce 
de  numérateur,  indique  combien  l'on  doit  trouver  de  notes 
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dans  la  mosuro  présente,  soit  les  notes  elles-mêmes,  soit 
leur  équivalent  ;  et  que  le  chiffre  inférieur,  à  la  façon 
d'un  dénominateur,  marque  combien  il  faut  de  ces  notes 
pour  faire  une  ronde.  Ainsi  le  signe  l  indique  que  la 
mesure  renfermera  6  croches  ou  l  de  ronde. 

Les  combinaisons  de  notes  au  point  de  vue  de  la  mesure 
sont  trés-nomitreuses  ;  ainsi  l'on  trouve  en  tête  de  diffé- 
rents morceaux  les  formules  suivantes  : 
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que  l'on  comprendra  immédiatement  en  les  rapportant  à  la 
ronde.  Donnons-en  des  exemples  pour  mieux  parler  aux 
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Pour  reconnaître  à  combien  de  temps  est  la  mesure  dans 
les  mesures  composées,  il  suffît  de  voir  si  le  signe  com- 
posé de  2  chiffres  qui  se  trouve  en  tète  est  divisible  par 

n  r.  ,...,  ,22626 

J,  par  û  ou  par  4.  Amsi  les  mesures  a  9  a  a  s  s  ^^'^^ 

à  2  temps  ;  les  mesures  à  ^  «  o  o  sont  à  5  temps  ;  les  me- 

.  12     .  .  l') 

sures  a   ^   et  a  j.    sont  a  4  temps. 

On  divise  toutes  les  mesures  en  deux  grandes  classes  : 
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los  mesures  binaires  (hinus  en  latin  double)  qui  peuvent  se 
[)aitager  en  2  temps  égaux,  et  les  mesures  ternaires 
{lernus,  triple)  qui  se  partagent  en  3  temps  égaux. 

11  est  une  question  qu'on  s'est  posée  bien  souvent,  et  à 
laquelle  ou  n'a  guère  ivpondu  que  par  de  vagues  hypo- 
thèses, e'est  de  savoir  ce  qui  a  pu  déterminer  les  musi- 
ciens à  reconnaître  comme  nécessaires  ces  2  ordres  de 
mesures.  A  première  vue,  la  mesure  binaire  semble  la  plus 
simple,  la  plus  commode,  la  plus  naturelle,  celle  qui 
s'ajuste  le  mieux  au  pas  par  exemple,  ou  à  certains  tra- 
vaux manuels  de  tous  les  jours,  par  conséquent  celle 
qui  devrait  être  la  j)lus  usitée.  Il  n'en  est  rien  poui'tant. 
Quand  on  fait  la  revue  d'un  bon  nombre  de  morceaux  du 
quinzième  et  du  seizième  siècle,  c'est-à-dire  d'une  épo- 
qu(!  où  la  musique  était  encore  peu  compliquée,  on  en 
trouve  plus  des  quatre  cinquièmes  en  mesure  à  3  temps. 
Lit-on  des  chansons  d'uncaractérepopulaire  et  primitif,  par 
exemple  le  beau  recueil  de  chants  bretons  réunis  et  pu- 
bliés par  M.  de  la  Villemarqué  et  connus  sous  le  nom  de 
Barzaz  Breiz  ?  On  trouvera  que  les  airs  à  3  temps  y  sont 
en  nombre  fort  respectable. 

On  connaît  aujourd'hui,  grâce  aux  savants  travaux  de 
M.  de  Coussemaker,  une  foule  de  détails  de  la  musique  du 
moyen  âge,  qui  jusqu'à  lui  étaient  restés  ensevelis  dans  la 
nuit  la  plus  profonde.  Nous  aurons  plus  d'une  fois  re- 
cours aux  lumières  de  cet  érudit;  pour  le  moment  nous 
ne  nous  servirons  que  de  son  édition  des  œuvres  de 
Adam  de  la  Halle,  trouvère  du  treizième  siècle.  Adam 
était  à  la  fois  poëte  et  musicien.  M.  de  Coussemaker  a  re- 
cueilli toute  sa  musique  et  l'a  traduite  en  notation  mo- 
derne. J'ai  passé  en  revue  tous  les  morceaux,  un  à  un, 
prenant  note  de  la  mesure  de  chaque  pièce.  Le  résultat  de 
cet  examen  nous  fournira  un  argument  sans  réplique. 
Voici  les  titres  des  ouvrages  à  musique  du  trouvère,  le 
nombre  des  morceaux  et  l'indication  des  mesures  : 

1°  54  chansons,  toutes  à 5  temps. 

2°  16  jeux-partis,  tous  à 5  temps. 

5°  17  rondeaux,  tous  à .3  temps. 
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4°    7  motels,  tous  à 3  temps. 

5°  Le  Jeu  de  Robin  et  de  Manon,  poésie  dialo- 

guée  avec  musique,  tous  les  airs  sont  à  . . .  3  temps. 
C°  Le  Jeu  du  Pèlerin,  poésie  où  se  trouvent  deux 

petits  airs  à 5  temps. 

Devant  cet  emploi  exclusif  de  la  mesure  ternaire,  on 
serait  tenté  de  se  demander  si  même  à  de  certaines 
époques  on  avait  idée  de  la  mesure  binaire,  ou  si  on  ne 
la  dédaignait  pas  absolument,  et  l'on  se  rappelle  cette 
vieille  tradition  des  siècles  passés  selon  laquelle ,  le 
nombre  5  passant  pour  le  plus  parfait,  la  mesure  ternaire 
était  elle  aussi  appelée  parfaite,  et  la  mesure  binaire  im- 
parfaite.  On  pourrait  se  livrer  à  de  longues  dissertations 
hi.storiques,  arcbéologiques  et  même  esthétiques  à  ce 
sujet  et  augmenter  le  nombre  des  hypothèses  déjà  dé- 
bitées, sans  faire  avancer  la  question  d'un  pas.  On  nous 
pei^mettra  donc  de  constater  simplement  les  faits  sans 
chercher  à  les  expliquer. 

On  trouve  quelquefois  des  morceaux  écrits  en  mesure 
à  5  temps  et  même  à  7  temps  ^  Ces  mesures  ne  sont  pas 
aussi  faciles  à  suivre  que  les  autres,  mais  employées  par 
des  musiciens  de  talent,  elles  peuvent  produire  des  effets 
mélodiques  originaux. 

Il  va  de  soi  que  les  notes  de  même  figure  n'ont  pas 
toujours  la  même  durée  ;  le  degré  de  vitesse  ou  de  len- 
teur dépend  surtout  du  caractère  du  morceau  et  du  sen- 
timent qu'il  doit  exprimer.  Ainsi  des  blanches  dans  un 
mouvement  vif  peuvent  s'exécuter  beaucoup  plus  vite  que 
des  noires  dans  un  mouvement  lent.  En  somme,  ces 
termes  ronde,  blanche,  noire,  croche,  pause,  demi-pause, 
soupir,  etc.,  marquent  des  durées  relatives,  et  nullement 
le  temps  absolu  qui  appartient  à  chaque  signe.  Il  a  donc 
fallu  chercher  uu  moyen  d'indiquer  le  mouvement  vrai, 
réel,  afin  de  rendre  la  vraie  et  réelle  intention  du  compo- 

1.  Le  grand  compositeur  Valentin  Alkan  en  a  donné  des  exemples  dans  s&s 
œuvres.  L'air  de  viens,  gentille  dame  de  la  Dame  Blanche  se  compose  d'iiue 
mesure  à  3  temps  suivie  d'une  à  '2  temps,  et  ces  2  mesures  réunies  font  l'effet 
d'une  mesure  à  5  temps. 
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siteur,  ol  de  no  pas  jouor  vile  ce  qui  lui  était  venu  à  l'esprit 
avec  une  allure  lente  et  réciproquement. 

Autrefois,  on  exécutait  des  danses  dont  les  noms  ne 
sont  pas  encore  oubliés,  bien  que  les  danses  elles-mêmes 
soient  tout  à  fait  tombées  en  désuétude.  C'étaient  VaUe- 
mande,  la  courante,  la  gigue,  la  sarabande,  la  chaconne,  la 
pavane,  etc.  Les  mouvements  de  ces  danses  étaient  parfai- 
tement fixés  dans  les  mémoires,  et  les  compositeurs, 
quand  ils  écrivaient  un  morceau,  mettaient  en  tête  un 
des  mots  précités,  pour  indiquer  qu'il  fallait  le  jouer, 
non  dans  le  style  et  le  caractère  de  la  danse  désignée, 
mais  dans  le  mouvement  et  la  mesure  de  cette  danse. 
Qu'on  feuillette  les  œuvres  du  célèbre  Bach  entre  autres, 
on  y  lira  en  maint  cndi-oit  ces  différentes  dénominations, 
et  ce  serait  une  erreur  de  croire  qu'il  ait  eu,  en  les  ins- 
crivant, des  intentions  chorégraphiques. 

Cependant  la  mode  passa  de  ces  danses,  et  d'ailleurs, 
quand  elle  n'aurait  point  passé,  le  nombre  des  mouve- 
ments qu'elles  représentent  devenait  trop  restreint  pour 
le  noml3re  des  nuances  de  mouvement  qu'exigeaient  les 
progrès  incessants  de  la  musique.  On  créa  alors  toute  une 
terminologie,  italienne  en  grande  partie,  et  on  y  joignit 
même  selon  le  pays  un  certain  nombre  d'expressions  par- 
ticulières, servant  d'indications.  Qui  n'a  lu  cent  fois  les 
mots  andante,  allegro,  presto,  par  exemple,  pour  ne  parler 
que  des  mots  italiens? 

Ce  fut  certainement  un  grand  progrès,  mais  le  champ 
resta  encore  trop  ouvert  aux  interprétations  individuelles 
des  exécutants.  Quand  on  sait  que  largo,  maestoso,  lar- 
ghetto, adagio,  lento  désignent  diverses  variétés  de  len- 
teur; que  andantino,  andante,  moderato,  allegretto  sont 
les  différentes  nuances  d'une  mesure  modérée;  que  al- 
legro, presto,  vivace,  prestissimo  indiquent  les  degrés  suc- 
cessifs de  la  vitesse,  il  reste  encore  à  bien  déterminer  la 
variété,  la  nuance,  le  degré  qu'on  doit  adopter  sous  peine 
de  travestir  son  auteur.  11  y  a  plus  :  la  différence  n'est 
pas  de  largo  à  adagio,  d'allegro  à  vivace,  mais  d  adagio  à 
adagio,  d'allegro  à  [allegro.  La  détermination  de  ces  len- 
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tours  ou  do  ces  vitesses  cliauyo  pour  le  même  morceau 
non-seulement  selon  le  pays,  mais  encore  selon  le  carac- 
tère, les  goûts,  le  tempérament,  l'humeur  du  musicien 
qui  joue.  Tant  que  subsiste  le  souvenir  de  la  manière 
dont  tel  ou  tel  morceau  était  exécuté  par  le  compositeur 
ou  par  ses  contemporains,  on  ne  peut  jamais  s'éloigner 
beaucoup  de  la  véritable  interprétation.  Mais  quand  la 
tradition  a  disparu,  l'œuvre  risque  fort  d'être  dénaturée. 
Pour  remédier  à  un  pareil  inconvénient,  on  songea  à  in- 
venter une  machine  qui  pût  fournir  au  compositeur  le 
moyen  de  fixer  pour  l'avenir,  avec  une  rigueur  mathéma- 
tique, l'indication  du  mouvement,  tel  qu'il  le  sentait  et  le 
voulait. 

Les  essais  furent  nombreux,  et  dés  la  fin  du  dix-sep- 
tième siècle  on  voit  les  musiciens  et  les  mécaniciens  s'é- 
tudier à  résoudre  ce  problème.  On  ne  sait  plus  trop  au- 
jourd'hui comment  étaient  faites  ces  diverses  machines, 
mais  on  sait  les  noms  de  leurs  auteurs,  et  il  paraît  même 
que  quelques-unes  d'entre  elles  rendirent  quelques  ser- 
vices dans  leur  temps.  On  peut  citer  comme  un  des  pre- 
miers chercheurs  dans  cette  voie,  le  savant  physicien  et 
mathématicien  Sauveur  (16o5-17i6),  qui  fit  faire  de  grands 
progrès  à  l'acoustique  musicale  et  se  trouva  par  la  nature 
de  ses  études  amené  à  s'occuper  de  Tèvaluation  précise 
du  temps  au  point  de  vue  de  la  musique.  11  inventa  un 
instrument  destiné  à  fixer  la  valeur  particulière  des  du- 
rées :  cet  instrument  s'appelait  à  bon  droit  chronomètre. 
Le  professeur  Burja  de  Berlin,  les  chantres  Weisske  de 
Meissen,  et  Stackel  de  Burg  imaginèrent  d'autres  machines 
qui  s'appelèrent  métromètres  ou  métronomes.  Mais  l'in- 
strument le  plus  satisfaisant  fut  celui  qui  date  du  com- 
mencement de  ce  siècle,  et  qui  porte  encore  aujourd'hui 
le  nom  du  mécanicien  Léonard  Maelzel,  bien  qu'une 
partie  de  l'honneur  de  cette  découverte  semble  devoir 
appartenir  à  Gottfried  Weber  et  à  Winkel  d'Amsterdam. 
La  métronome  [ûg.  25)  (du  gvec  i^-é-cpoi  mesure,  et  vôiio;  loi)  de 
'Maelzel  se  compose  d'un  balancier  enfermé  dans  une  petite 
boite  en  forme  de  pyramide,  et  dont  les  osciilalions  s'exé- 
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culont  avec  un  bruit  sec  et  net.  (^es  oscillations  sont 
accélérées  ou  ralenties  selon  que  l'on  })aisse  ou  que  l'on 
hausse  un  poids  mobile  poité  sur  une  tige  adaptée  au 
balancier.  Les  numéros  d'une  échelle  placée  derrière  le 
balancier  indiquent  le  nombre  des  oscillations  qu'il  exé- 
cute dans  une  minute.  Ainsi  50,  60,  80,  etc.,  indiquent 
que,   si  le   poids   indicateur   est  au  niveau   d'un  de  ces 


Fis.  25. 


numéros,  le  métronome  donne  50,  60,  80,  etc.,  oscilla- 
tions par  minute.  Le  métronome  donne  28  degrés  de 
mouvement.  En  changeant  la  valeur  musicale  des  oscilla- 
tions du  balancier,  qui  peutèti'e  celle  d'une  croche,  noire, 
blanche,  ou  même  d'une  mesure  entière  quelconque,  on 
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obtiont  iino  sôric  do  pros  dn  î200  mouvomcnts  qui  oxpri- 
nicMit  véritablcnicui  toutes  les  iiuancos  perceptibles. 

Beaucoup  d'auteurs  ont  pris  l'Iiabitude,  depuis  l'inven- 
tion de  cet  instrument,  de  mettre  en  tète  de  leurs  mor- 
ceaux un  numéro  qui  reproduit  le  numéro  du  métro- 
nome correspondant  au  mouvement  qu'ils  veulent  donner 
à  leur  œuvre.  Tontefois,  il  ne  faudrait  pas  avoir  pour 
le  métronome  une  obéissance  aveugle  ;  on  risquerait 
fort  déjouer  comme  une  mécanique.  Cet  instrument  donne 
de  bonnes  indications,  et  voilà  tout  ;  encore  faut-il  les 
soumettre  an  contrôle  du  sentiment  musical,  si  on  en  est 
doué.  Schindlei',  qui  nous  a  laissé  des  détails  intéres- 
sants sur  la  vie  de  Beethoven,  raconte  une  aventure  tout 
à  fait  concluante  au  sujet  du  rôle  de  cette  machine. 

«  Beethoven,  dit-il,  me  pria  de  faire  une  copie  des  mou- 
vements préparés  pour  Schott  (éditeur  de  musique).  La 
mienne  devait  être  envoyée  à  Londres  avec  la  9°  sym- 
phonie ;  mais  au  moment  du  départ,  elle  ne  se  retrouva 
plus.  Il  fallut  donc  recommencer  le  travail  et  marquer  de 
nouveau  tous  les  mouvements.  A  peine  Beethoven  avait-il 
fini  cette  besogne,  que  je  retrouvai  ma  copie.  En  la  corn-- 
parant  aux  nouveaux  mouvements,  nous  vîmes  qu'elle  en 
différait  entièrement  dans  tous  les  morceaux  de  la  sym- 
phonie. Beethoven  s'écria  dans  son  humeur  :  «  Pas  de 
métronome  !  Celui  qui  a  un  sentiment  juste  n'en  a  pas 
besoin.  Quant  à  celui  qui  en  est  dépourvu,  le  métronome 
ne  lui  sera  d'aucune  utilité,  il  fera  courir  par  là  tout 
l'orchestre.  » 


De  l'expression  dans  la  musique.  —  Dans  quelles  liiiiiles  doit  se  renfermer 
l'expression.  —  Elle  ne  doit  pas  être  une  réalllé,  mais  une  imitation. 
—  11  y  a  des  règles  pour  l'expression.  —  Quelques-uns  des  moyens 
d'expression  de  l'exécutant.  —  L'expression  peut  s'indiquer.  —  Com- 
ment le  compositeur  ecrt<-î/ l'expression. —  Harmonie  imitative  :  en 
littérature;  en  inusiijue.  —  Exagérations.  —  Limites. 

On  entend  tous  les  jours  des  chanteurs  ou  des  instru- 
mentistes qui  exécutent  des  morceaux  de  musique  avec 
une  perfection  rare  d'intonation  et  une  correction  irré- 
prochable de  mesure.  11  peut  même  arriver  que  la  voix 
ou  que  l'instrument  qui  Chante  ait,  avec  une  grande 
beauté  de  son,  une  agilité  remarquable  et  une  rare  sou- 
plesse. Nous  écoutons  quelque  teiups  avec  plaisir,  mais 
nous  finissons  par  trouver  que  cette  beauté  toujours  la 
mémo  est  fatigante  et  ennuyeuse.  Nous  pensons  à  une 
maclîine  bien  organisée,  nous  ne  sommes  ni  ciiarmés,  ni 
émus.  Que  manquc-t-il  à  cet  instrument,  à  cette  voix? 

11  leur  manque  ce  qui  fait  l'âme,  la  vie,  la  poésie  de  la 
musique  ;  il  leur  manque  Vexpression,  sans  laquelle  il  n'y 
a  pas  de  véritable  artiste,  quelle  que  soit  d'ailleurs  l'ha- 
bileté de  son  mécanisme  ;  l'expression,  en  faveur  de  la- 
quelle nous  pardonnons  une  exécution  parfois  incorrecte  ; 
l'expression,  qui  nous  fait  oublier  des  pauvretés  ou  des 
rudesses  de  timbre  et  de  sonorité  ;  l'expression,  qui  est  la 
partie  la  plus  émouvante  de  la  musique,  la  plus  accessible 
aux  intelligences  même  les  moins  musicales,  parce  qu'elle 
est  la  manifestation,  la  traduction,  le  signe  du  sentiment. 

L'expression  en  musique  est,  d'une  manière  générale, 
l'ensemble  des  accents  et  des  intentions  que  le  composi- 
teur mot  dans  un  morceau,  et  que  l'exécutant  exprime  et 
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Iradiiit  quand  il  joue  cft  morceau.  Le  compositeur  donne 
de  l'expression  à  ses  œuvres  en  les  écrivant  d'une  ma- 
nière qui  soit  en  l'apport  avec  les  sentiments  qu'il  éprouve 
et  qu'il  veut  faire  éprouver.  L'exécutant  donne  de  l'expres- 
sion aux  morceaux  en  restant  fidèle  aux  intentions  de  l'au- 
teur :  il  faut  qu'à  la  justesse  de  l'intonation,  à  la  correc- 
tion de  la  mesure  et  du  rhythme,  il  joigne  des  inflexions 
de  voix  tendres,  passionnées,  fîéres,  douloureuses,  tristes, 
gaies,  qui  fassent  venir  à  l'âme  de  l'auditeur  des  sentiments 
analogues  aux  sentiments  exprimés.  C'est  de  cette  con- 
cordance de  sentiments,  de  cette  sympathie  qui  s'établit 
entre  l'artiste  et  ceux  qui  l'écoutent,  que  naissent  ces  effets 
véritablement  prodigieux,  ces  émotions  toutes  puissantes 
qui  sont  le  suprême  effort  et  le  plus  noble  résultat  de  l'art 
nmsical. 

Une  remarque  importante  à  faire,  c'est  que  l'expression 
ne  doit  pas  être  la  réalité,  mais  ïimitation  intelligente  du 
sentiment.  Prenez  par  exemple  un  de  ces  airs  gais,  ba- 
dins, folâtres  dont  la  musique  bouffe  italienne  est  si  riche. 
11  est  bien  évident  que  le  chanteur  devra,  non  pas  î'ire,  ce 
qui  serait  la  vérité  réelle,  et  en  même  temps  la  négation 
de  l'art,  mais  donner  ridée  du  rire  par  la  rapidité,  la  lé- 
gèreté, les  inflexions  joyeuses  de  sa  voix.  S'agit-il  au  con- 
traire d'une  situation  terrible,  comme  celle  d'Arnold  à 
qui  Guillaume  Tell  vient  d'annoncer  le  meurtre  de  son 
père?  Que  l'artiste  mette  dans  ses  accents  de  la  douleur  et 
du  désespoir,  mais  en  respectant  religieusement  les  into- 
nations et  le  rhythme  de  l'admirable  phrase  écrite  par 
Rossini.  Si  sa  douleur  était  trop  réelle,  si  au  lieu  de  cher- 
cher à  rendre  l'effet  que  produisent  les  larmes,  le  chanteur 
s'avisait  de  pleurer  lui-même,  il  compromettrait  la  puis- 
sance d'émotion  que  le  génie  du  compositeur  a  donnée  à 
la  mélodie,  et  pourrait  bien  obtenir  un  résultat  absolument 
contraire  à  celui  qu'il  attendait. 

On  obtiendra  en  général  l'expression  dans  le  chant  de 
la  voix  ou  dans  le  jeu  des  instruments  par  des  manières 
particulières  de  modifier  le  timbre  ou  d'attaquer  la  note  ; 
par  des  variations  dans  l'intensité  du  son  ;  par  des  chan- 
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gcmcnts  dans  le  mouvomcnt  de  lapliraso,  qu'on  accélérera 
ou  qu'on  ralentira,  mais  sans  altérer  le  rliythmc  ;  par  des 
accentuations  en  rapport  naturel,  clair  et  intelligible  avec 
le  sentiment  qu'on  veut  rendre. 

Ces  différentes  nuances  peuvent  élre  écrites  dans  la  lan- 
gue musicale  au  moyen  de  signes,  de  lettres  et  de  termes 
de  convention.  La  simple  lecture  d'un  certain  nombre  de 
ces  indications  et  de  leur  traduction  suffira  pour  montrer 
de  quelles  richesses  d'expression  dispose  un  compositeur. 

EXEMPLES  HE  NCAKCES  DE  FORCE  ET  DE  DOUCELT.  DES  SONS. 

FFF le  plus  fort  possible. 

FF fortissimo très-fort. 

F forte fort. 

ÎIF mezzo-forle  ....  à  moitié  fort. 

MV mezza  voce à  demi-voix,  à  demi-son. 

Sot.  voc sotto  voce —  — 

P piano doux. 

PP •     pianissimo très-doux. 

pl'P avec  le  plus  douceur  possible. 

EXEMPLES   DE    XDANXES    DE     GRADATIONS    DANS    LES  SONS. 

Sf.  OU  Sfz. . .  sforzando en  forçant,  en  renforçant  le  son  su- 
bitement. 

Rinf.  ou  rfz. .     rinforzando ....     en  renforçant  le  son  insensiblement. 

Cresc crescendo en  augmentant  le  son  progressive- 
ment. . 

Decresc decrescendo.  ...     en  diminuant  le  son  de  force. 

Smorz smorzando \  en  diminuant  progressivement  jus- 

Mor morendo (      qu'à  ce  que  le  son  se  perde  tout  à 

Perd perdendosi )       lait. 

FP forte-piano....     la  première  note  forte,  la  deuxième 

faible. 

PF piano- forte.  . . .    l'effet  contraire. 

EXEMPLES    DE    ND.iXCES   DE    SENTIMENTS,    d'iNTFNTIOXS. 

Cant cantabile chantant  (expression  et  grâce). 

Aff'° affettuoso affectueusement. 

Amor'" amoroso avec  tendresse, 

Con  del"  . . . .  con  delicatezza .  avec  délicatesse. 

Con  an' con  anima avec  âme. 

Con  f'" con  fuoco avec  feu. 
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Con  br con  irio d'une  manière  brillante. 

Fier'" ficrainciite avec  fierté. 

nis"" risolulo résolument. 

Sclieiz xc/icrznndo  ....     en  badinant  (mouvement  rapide). 

Ag'" atjUalo avec  agitation,  sans  régularilé  dans 

le  mouvement. 

et  autres  du  niônio  goure  ([ui  se  eomprenuent  facilement. 

Les  compositeurs  modiiieut  encore  les  vitesses  de  mou- 
vement ou  les  intensités  de  son  par  des  mots  qu'ils  ajou- 
tent à  l'indication  principale  lorsqu'ils  veulent  indiquer 
une  nuance  tout  à  fait  particulière.  Dans  la  musique  mo- 
derne surtout,  ces  indications  ont  souvent  la  valeur  d'un 
petit  commentaire  et  ne  laissent  aucun  doute  sur  les  atté- 
nuations, augmentations  et  restrictions  que  les  auteurs  ont 
eues  en  vue. 

.\  la  question  de  l'expression  se  rattache  celle  de  17mr- 
monie  imitative.  On  sait  que  dans  la  littérature  on  appelle 
harmonie  imitative  une  certaine  habileté  de  style  qui  con- 
siste à  donner  des  choses  une  idée  caractéristique  et  frap- 
pante même  pour  l'oreille.  Les  sons  des  mots,  l'arrange- 
ment des  propositions  produisent  alors  une  impression  de 
douceur  ou  de  rudesse,  de  lenteur  ou  de  rapidité,  de  ma- 
jesté ou  de  brusquerie  en  rapport  avec  la  nature  des  idées 
et  des  sentiments  exprimés.  Qu'on  ouvre  n'importe  quel 
grand  auteur,  on  trouvera  des  exemples  intéressants  de 
cette  harmonie.  Lorsque  nous  lisons  dans  Virgile  le  vers  : 

Insonuere   cava;  gemitumque  dedcre  cavernse 

la  monotonie  sourde  des  finales  de  tous  les  mots,  sauf  un, 
rend  très-bien  le  sourd  bruissement  qui  s'échappe  des 
flancs  de  l'énorme  cheval  de  bois  ébranlé  par  la  javeline 
de  Laocoon.  Le  même  Virgile  veut  nous  peindre  les  efforts 
pénibles  que  fait  le  géant  Encelade  pour  soulever  la  masse 
de  l'Etna  qui  l'accable  :  urgeri  mole  hac,  dit-il  avec  une 
sorte  d'hiatus  dur  et  lourd  qui  donne  une  sensation  d'é- 
crasement. Veut-il  nous  montrer  un  bœuf  qui  tombe  tout 
d'un  coiq),  frappé  par  la  main  puissante  du  vieux  lutteur 
Entelle?  un  simple  monosyllabe  pesant  placé  à  la  fin  du 


58  LA  MUSIQUE. 

vers  exprime  a  la  fois  la   chute  subite  de  l'animal  et  la 
lourdeur  de  cette  chute  :  procumhit  humi  hos.  On  a  cité 

noni])i'e  de  fois  ces  expressions  si  pilloresques  : 

Le  cocfie  arrive  au  haut.  (La  Fontaine.) 

Sif/le,  sou  file,  tempête.  [U\.) 

L'essieu  crie  et  se  rompt.  (Racine.) 

Quoi!  (lit-elle  d'union  c/ui  fil  trembler  les  v'itres.  (Boileau.) 

Et  l'orgue  même  en  pousse  un  long  gémissement.  (Ici.) 

Il  est  bien  évident  que  dans  ces  différents  passages  tant 
latins  que  français,  la  /brme  même  des  mots,  c'est-à-dire  i(! 
son,  peint  l'action  ou  l'objet  et  ajoute  de  la  force  à  l'expres- 
sion. Est-ce  à  dii'e  pour  cela  qu'il  faille  systématiquement 
chercher  ces  agencements  de  sons  ?  Non  certes,  car  on  n'ar- 
riverait qu'à  un  résultat  mesquin,  et  qui  sentirait  l'effort. 
Il  faut  que  l'harmonie  jaillisse  de  l'inspiration;  et  d'ail- 
leurs c'est  toujours  ce  qui  a  lieu  dans  les  écrivains  de  pre- 
mier ordre  :  ils  cherchent  avant  tout  la  justesse  de  la  pen- 
sée et  ils  atteignent  tout  naturellement  la  justesse  de 
l'expression  et  la  convenance  de  l'harmonie. 

11  en  est  de  même  en  musique  :  le  rapport  du  son  à 
l'objet  est  un  élément  tout  puissant  d'expression,  et  les 
musiciens  qui  ont  à  leur  disposition,  non  pas  de  simples 
mots,  mais  des  timbres  variés  d'instruments  et  de  voix,  et 
des  ressources  infinies  de  mouvement  et  de  rhythme,  ont  de 
tout  temps  éprouvé  la  tentation  de  j)eindre  avec  des  sons. 
Les  plus  grands  compositeurs  ont  laissé  en  ce  genre  des 
œuvres  remarquables,  non-seulement  sous  la  forme  de 
l'oratorio  ou  de  l'opéra,  où  les  paroles  aident  à  compren- 
dre, mais  encore  sous  la  forme  de  symphonie.  La  Création 
et  les  Saisons  d'Haydn,  le  Requiem  de  Mozart,  un  grand 
nombre  de  scènes  de  Gluck,  de  liossini,  de  Meyerbeer,  de 
Weber,  de  Gounod,  de  Félicien  David,  de  Wagner,  de  Reyer 
peuvent  faire  voir  toute  la  puissance  et  toute  la  vérité 
d'expression  qui  résultent  de  l'union  de  la  musique  et  de 
la  parole  ;  la  Symphonie  pastorale  de  Beethoven,  la  Marche 
funèbre  de  sa  Symphonie  héroïque,  bien  des  pages  de  Cho- 
pin, de  Berlioz,  d'Alkan  peuvent  prouver  comment,  rien 
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qu'avpo  dos  sons,  un  musicien  inspirô  peut  traduire  des 
sentiments.  Hâtons-nous  de  dire  cependant  que  dans 
aucun  cas  il  ne  faut  demander  à  la  nuisique  autre  chose 
que  ce  qu'elle  peut  donner.  La  musique  a  des  couleurs, 
des  contours,  des  lignes  toujours  un  peu  vagues,  qui  ne 
sont  pas,  qui  ne  peuvent  pas  être  d'une  exactitude  minu- 
tieuse, et  qui  éveillent  des  impressions  plutôt  qu'elles  ne 
représentent  des  idées  ou  des  tableaux.  Certaines  sonorités, 
certains  accords,  certaines  modulations,  certains  rliythmes 
nous  font  songer  à  telle  ou  telle  chose,  en  produisant  dans 
l'esprit  ce  phénomène  rapide  et  curieux  qu'on  appelle 
association  des  idées.  11  y  a  des  phrases  musicales  et  des 
timbres  d'instruments  qui  évoquent  en  nous  la  pensée  de 
la  guerre,  de  la  chasse,  de  la  tempête,  du  calme.  Lorsque 
dans  lePré-anx-Clercs  «  le  couvre-feu  fait  entendre  sa  phrase 
«  mélancolique,  traînante  comme  l'heure,  mourante  connue 
«  la  clarté  du  jour...  l'esprit  se  représente  l'horizon  em- 
«  brasé  qui  pâlit  peu  à  peu,  les  bruits  de  la  ville  qui  expi- 
«  rent,  le  sonnneil  qui  déploie  ses  ailes  grises  dans  le 
<c  crépuscule,  le  murmure  de  la  Seine  qui  reprend  son 
«  empire  à  mesure  que  les  chants  et  les  cris  humains  s'éloi- 
«  gnent  et  se  perdent  *  ». 

La  musique  peut  même  faire  songer  à  certains  états  par- 
ticuliers de  l'âme,  la  douleur,  la  rêverie,  l'extase;  mais  il 
ne  faut  pas  qu'elle  aspire  à  les  décrire  de  point  en  point  : 
une  pareille  recherche  d'exactitude  ne  produirait  que  des 
séries  de  notes  courant  l'mie  après  l'autre  sans  se  tenir,  et 
promenant  l'esprit  à  travers  des  divagations  fatigantes.  On 
sait  qu'Haydn  avait  l'intention  de  faire  exprimer  à  l'orches- 
tre la  confusion  du  chaos  et  les  merveilles  des  six  jours,  les 
enlacements  et  les  replis  du  serpent  et  le  sourd  fourmille- 
ment des  insectes  ;  on  sait  qu'il  voulait  dépeindre  avec  des 
sons  la  neige,  la  chaleur,  le  soleil.  H  faut  bien  avouer  que 
quand  il  avait  de  pareilles  idées  il  oubliait  les  régies,  les 
lois  et  les  limites  de  son  art;  qu'il  s'exposait  à  devenir  ou 
inintelligible  ou  pédant,  et  qu'il  alourdissait,  en  la  rendant 

1.  G.  Sand,  Lettres  d'un  voyageur. 
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pai'friilpnipnl  onniiyouso,  la  musiquo  dont  la  puissanco  ost 
toute  (le  sentiiiiont  et  (hï  passion. 

Il  ne  faut  pas  oublier  d'ailleurs  que  les  formes  mélodi- 
ques et  les  combinaisons  harmoniques  laissent  toujours  à 
l'imagination  une  part  immense  d'invention  et  de  rêverie,  et 
que,  quand  les  paroles  ne  sont  pas  là  pour  fixer  l'attention 
sur  un  point  déterminé,  ou  même  tout  simplement  quand 
on  ignore  le  titi'e  du  morceau  qui  est  joué,  on  peut  devenir 
assez  facilement  la  dupe  de  ses  sensations  musicales  et  se 
laisser  aller  à  de  bien  étranges  erreurs.  11  suffit  que  l'ima- 
gination prenne  son  vol  en  partant  d'une  idée  préconçue; 
il  n'en  faut  pas  plus  pour  se  créer  toute  une  histoire  qui 
n'aura  souvent  aucun  l'apport  avec  l'intention  du  composi- 
teur. >"a-t-on  pas  vu  un  admirateur  de  Beethoven,  un  esprit 
de  premier  ordre  dans  les  choses  d'art,  un  auteur  qui  a 
écrit  sur  la  musique  des  pages  d'une  émotion  profonde  et 
d'une  éloquence  admii'able,  fain;de  \a  Symphonie  pastorale 
un  poëme  inspiré  du  Paradis  perdu  de  Milton,  et  placer  la 
chiite  de  l'ange  rebelle  là  où  le  compositeur  fait  chanter 
la  caille  et  le  rossignol.  Le  même  écrivain  a  réparé  toute- 
fois cette  naïve  et  étrange  méprise  en  parlant  ailleurs  de 
la  même  œuvre  dans  un  style  digne  d'elle.  «  Plus  exquise 
«  et  plus  vaste  que  les  plus  beaux  paysages  en  peinture, 
ic  la  Symphonie  pastorale  de  Beethoven  n'ouvre-t-elle  pas  à 
«  l'imagination  des  perspectives  enchantées,  tout  un  para- 
«  dis  terrestre  où  l'âme  s'envole,  laissant  derrière  elle  et 
«  voyant  sans  cesse  s'ouvrir  à  son  approche  des  horizons 
«  sans  limites,  des  tableaux  où  l'orage  gronde,  où  l'oiseau 
«  chante,  où  la  tempête  naît,  éclate  et  s'apaise,  où  le  soleil 
«  boit  la  pluie  sur  les  feuilles,  où  l'alouette  secoue  ses 
«  ailes  humides,  où  le  cœur  froissé  se  répand,  où  la  poi- 
«  trine  oppressée  se  dilate,  où  l'esprit  et  le  corps  se  ra- 
te niment  et,  s'identifiant  avec  la  nature,  retombent  dans 
«  un  repos  délicieux*  n. 

Quant  aux  extravagances  d'harmonie  imitative,  elles  ont 
été  de  tout  temps  innombrables,  et  ne  semblent  pas  prés  de 

1.  G.  Sand,  Lettres  d'un  voyageur. 
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prendre  fin.  Elles  naissent  de  ce  besoin  de  faire  de  l'effet 
qui  porte  un  esprit  faux  â  frapper  fort  au  lieu  de  frapper 
juste,  et  à  prendre  des  sons  pour  des  idées.  La  littérature 
mécanique  a  pour  digne  pendant  la  musique  mécanique. 
Ronsard  et  son  école  prétendaient  reproduire  par  les  mots 
jusqu'an  chant  et  au  vol  de  l'alouette,  et  croyaient  avoir 
fait  merveille  dans  les  vers  suivants  : 

Elle  est  jj^uindée  du  Zépliire, 
Sublime  eu  l'air  vire  et  revire, 
Et  y  déclique  uu  joli  cri, 
Qui  rit,  guérit,  et  tire  l'ire 
Des  esprits  mieux  que  je  n  écris. 

Un  traducteur  de  Virgile  au  dix-scptiéme  siècle  voulant 
rendre  le  «  procumbit  humi  bos  «  du  poëte  latin,  vous  ex- 
pliquait à  grands  renforts  de  conniientaires  qu'il  avait 
heureusement  lutté  avec  son  modèle  en  produisant  la  belle 
chute  de  vers  suivante  : 

à  bas  tombe  le  bœuf. 

Ces  sottises  existent  aussi  dans  la  nuisique,  et  l'on  a  vu 
de  prétendus  compositeurs  descendre  jusqu'à  l'imitation 
matérielle  et  puérile.  Ce  ne  sont  plus  des  combinaisons  de 
notes  ou  d'instruments  qui  sont  employées  :  si  ennuyeuses, 
si  lourdes,  si  inintelligibles  qu'elles  soient,  elles  ressem- 
blent encore  à  des  sons,  et  cela  ne  suffit  pas  aux  réalistes 
de  l'art  musical.  Beethoven  vous  donne  l'idée  du  vent  et 
de  la  tempête  avec  quelques  gammes  chromatiques  ad- 
mirablement préparées  et  placées;  ils  introduiront,  eux, 
dans  leur  orchestre  des  plaques  de  tôle  qu'on  agite,  des 
pois  secs  qu'on  fait  glisser  dans  un  tube  d'étoffe,  d'é- 
normes crécelles  dont  les  dents  craquent.  Leur  idéal  est 
de  vous  donner  la  sensation  matérielle  et  brutale  de  la 
pluie,  du  vent  et  du  tonnerre.  Dans  un  morceau  de  musique 
où  il  sera  question  de  chevaux  et  de  voiture,  les  claque- 
ments de  fouet  feront  leur  i)artie,  et  s'il  s'agit  d'une  scène 
ïuilitaire,  les  coups  de  pistolet,  de  fusil  et  même  de  canon  vien- 
dront compléter  l'harmonie.  De  pareilles  aberrations  mon- 
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trent  jusqu'où  va  le  faux  j,foùt  dos  auteurs  qui  produisent 
de  semblables  niaiseries,  et  du  [)u])lic  qui  les  écoute.  Eu 
tout  cas,  ce  n'est  même  plus  de  la  mauvaise  musique  (|ui 
remplace  les  idées  par  les  sons;  c'est  de  l'impuissance  qui 
remplace  les  sons  par  le  bi'uit. 


VI 


Notations  diverses.  —  Deux  grandes  divisions  :  notations  par  lettres 
alphabétiques;  notations  par  sip;ncs  conventionnels.  —  Notations  chez 
les  peuples  de  l'Orient.  —  Chez  les  Grecs.  —  Chez  les  Romains.  — 
Notation  attribuée  à  Boèce.  —  Notation  attribuée  au  pape  Saint-Gré- 
goire. —  Neumes.  —  Opinions  diverses  sur  loin' origine.  —  Progrès 
de  la  notation  neumatiiiue  du  huitième  siècle  à  la  fin  du  douzième. — 
Progrès  amenés  par  le  principe  de  la  hauteur  respective  des  signes. 
—  Introduction  d'une  ligne  indicatrice.  —  Améliorations  remar- 
quables de  Gui  d'Arezzo.  —  La  portée  musicale  se  complète.  —  Origine 
des  clefs  de  la  notation  moderne.  —  Transformation  des  neumes  en 
notation  carrée,  fin  du  onzième  siècle  et  douzième  siècle.  —  La  nota- 
tion moderne  est  née  de  la  notation  carrée.  —  Tablature  d'orgue  de  lu 
fin  du  seizième  siècle.  —  Tablature  de  luth  du  commencement  du  dix- 
septième  siècle.  —  Notation  des  facteurs  de  pianos.  —  Indication  des 
tons  en  lettres  sur  les  morceaux  de  musique  de  certains  peuples  mo- 
dernes. —  Notation  par  chiffres  de  J.-J.  Rousseau.  —  Notation  par 
chiffres  de  l'École  Galin-Paris-Chevé.  —  Notation  sur  deux  portées  de 
trois  lignes. 

La  musique  est  donc  une  langue  qui,  comme  toutes  les 
langues,  a  son  alphabet.  Les  signes  qui  traduisent  le  son, 
la  durée  et  la  mesure  s'appellent  notes  et  l'ensemble  de 
ces  signes  s'appelle  notation. 

11  ne  faudrait  pas  croire  que  la  notation  musicale  a 
toujours  été  ou  est  partout  la  même.  Elle  a  varié  et  elle 
varie  selon  les  temps  et  les  peuples,  selon  les  besoins  et 
les  systèmes  musicaux  de  ces  peuples  ou  de  ces  temps*. 

1.  Nous  ne  voulons  pas  dans  ce  livre,  purement  élémentaire  et  descriptif, 
faire  même  en  abrégé  une  liistoire  de  la  musique,  ni  exposer  les  dilTéreutes 
théories  musicales  qui  ont  pu  exister.  Le  sujet  est  encore  trop  vague  eh  bien 
des  points,  malgré  les  travaux  sagaces  et  consciencieux  de  certains  érudits 
musicologues  et  musiciens.  La  question  musicale  dans  l'antiquité  et  au  moyen 
âge  est  remplie  d'hypothèses  :  elle  exige,  pour  être  étudiée  avec  soin,  deux 
chuses  presque  contradictoires,  d'uue  part,  qu'on  soit  bon  musicien,  et  de 
l'autre,  qu'on  fasse  alisli  action  de  ses  connaissances  et  de  ses  idées  en  musique 
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En  comparant  les  différentes  notations  que  l'on  connaît, 
on  peut  d'abord  faire  une  remarque,  c'est  qu'elles  se  par- 
tagent toutes  en  deux  systèmes  distincts.  Dans  l'un,  les 
signes  se  traduisent  par  les  lettres  alphabétiques  laissées 
dans  leur  intégrité  ou  légèrement  modifiées,  de  inaniére  à 
être  reconnaissables.  Dans  l'autre,  on  a  jugé  à  propos 
d'employer  des  signes  de  convention  qui  n'ont  aucun  rapport 
avec  les  lettres.  Le  premier  système  a  été  mis  en  pratique 
par  la  plupart  des  peuples  anciens.  Le  second  a  été  adopté 
par  les  modernes.  Quant  à  la  notation  ])ar  chiffres  (jui  est 
usitée  de  nos  jours  dans  l'école  Galin-Paris-Chevé,  elle 
peut  rentrer  jusqu'à  un  certain  point  dans  la  classe  de  la 
notation  par  lettres.  La  notation  par  signes  spéciaux  a  été 
longue  à  se  former,  mais  elle  a  constitué  un  véritable 
progrès,  et,  comme  instrument,  il  est  certain  qu'elle  a 
facilité  le  travail,  augmenté  les  ressources  et  contribué  au 
développement  de  l'art  musical. 

Les  savants  nous  apprennent  que  chez  les  peuples  de 
l'Inde  et  de  la  Chine  la  notation  musicale  était  em- 
ployée dès  les  temps  les  plus  reculés  de  l'histoire.  Cette 
notation  consistait  en  signes  empruntés  aux  lettres  de 
l'alphabet  ou  aux  caractères  radicaux  de  la  langue.  Les 
différences  d'octaves  s'indiquaient  par  des  dispositions  ou 
modifications  particulières  apportées  à  ces  lettres  ou  ca- 
ractères. D'autres  signes  accessoires  marquaient  la  durée 
des  sons. 

Comme  on  n'a  aucun  monument  relatif  au  système  mu- 
sical de  l'antique  Egypte  ou  de  la  Judée,  on  est  dans  une 
ignorance  complète  de  la  notation  dont  pouvaient  se  servir 
les  peuples  de  ces  contrées. 

Les  Grecs  ont  employé  les  lettres  de  leur  alphabet.  A 

moderne.  Or  notre  livre  s'adresse  â  ceux  qui  ne  sont  pas  musiciens  du  tout, 
non  pour  leur  apprendre  la  musique,  mais  pour  leur  faire  comprendre  ce  que 
c'est  que  la  musique,  à  titre  de  manifestation  curieuse  de  l'esprit  humain. 
Nous  n'essaierons  donc  pas  do  traiter  la  matière  à  un  puint  de  vue  qui  deman- 
derait des  volumes  et  entraînerait  dans  des  discussions,  objections,  réfutations 
et  expositions  dénuées  d'agrément  ou  d'intérêt  pour  la  plupart  de  nos  lecteurs. 
Nous  n'emprunterons  à  l'histoire  des  théories  musicales  que  ce  qui  nous  sera 
indispensalile  pour  élucider  le  sujet,  et  cela  dans  la  stricte  mesure  de  notre 
plan. 
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l'oi'iginc  leiii"  syslèine  musical  êlail  simple  cl  leurs  mé- 
lodies peu  clenducs  :  les  airs  ne  moulaient  ni  ne  descen- 
daient beaucoup  ;  il  suffisait  do  placer  (juclques  lettres 
déterminées  au-dessus  des  syllabes  à  clianter.  Mais  peu  à 
peu  leur  musique  se  compléta  et  se  compliqua;  on  ajouta 
des  notes,  puis  des  nuances  aux  noies  ajoutées;  le  nombre 
des  modes  augnienla  ;  on  nnagina  d'écrire  la  partie  des 
inslrumenls  avec  une  notation  différente  de  celle  de  la  voix. 
11  fallut  donc  un  grand  nombre  de  signes;  l'alpbabet  tout 
entier  fut  épuisé  et  ne  suffit  pas.  On  donna  aux  lettres 
des  positions  variées  :  on  les  couclia,  on  les  retourna,  on 
les  inclina  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  on  l(>s  rogna,  on 
y  ajouta.  Cette  complication  et  cette  multiplicité  de  si- 
gnes créèrent,  comme  on  peut  le  penser,  des  difficultés 
considérables.  Il  paraît  qu'on  était  obligé  de  passer  déjà 
plusieurs  mois  ,  certains  auteurs  disent  plusieui's  années, 
à  étudiei"  les  signes  pour  les  posséder  complètement.  On 
ne  s'entend  pas  du  reste  sur  le  nombre  de  ces  signes:  dans 
les  livres  des  érudits  modernes  on  le  voit  varier  de  18G0, 
ce  qui  est  beaucouj),  à  44,  ce  qui  n'est  guère.  On  a  donné 
d'autres  nombres  :  1620,  990,  90,  140.  11  est  visible  que 
la  question  n'est  i)as  claire  et  qu'on  n'est  pas  prés  de 
s'accorder. 

Je  donne  ici,  sans  autre  explication  et  comme  pure 
curiosité  pittoresque,  un  fragment  suivi  de  la  double 
écbelle  des  signes  employés  par  les  Grecs  dans  le  trope  ou 
mode  hypodorien  par  exemple^  : 

,_a3  bU  l/l_«DrlY<V" 
lQ_  £  6)3   R  ELU  3h^  = 

Fig..  2(3. 

Il  n'est  pas  besoin  d'en  voir  davantage  pour  remarquer  : 
des  lettres  grecques  dans  leur  forme  et  position  naturelles  , 

1.  Empi-unlé  à  M.  Ch.  Ém.  Ruelle  dont  le  nom  fait  .nitorit(:'  en  ces  matières. 

I.A  JIOSIQLE,  O 
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(rniitrcs  gardant  Iciii- (oi'inc,  mais  c.liaiigcanl,  leur  position, 
(l'auti'es  enfin  prciianl  la  roi'nic,  arcliaiquc  ou  se  transfor- 
mant tout  à  l'ait. 

Le  signes  s'écrivaient  au-dessus  des  paroles,  sur  une 
seule  ligne  horizontale;  la  fonne  seule  du  signe  indicpiait 
la  hauteur  relative  de  la  no(e.  Si  la  musique  devait  être  à 
la  lois  chantée  et  jouée  sur  les  instruments,  on  écrivait 
deux  lignes  de  signes;  la  supérieure,  paralt-il,  était  la 
ligne  instrumentale.  Les  Grecs  avaient  en  outre  des  signes 
pour  marquer  le  rliythme. 

Les  Romains,  peu  inventeurs  de  leur  nature,  et  qui 
dans  les  arts  n'ont  guère  été  (pie  des  plagiaires,  ne  pa- 
raissent pas  avoir  eu  d'autre  système  musical  que  celui 
des  Grecs  et,  par  conséquent,  d'autre  notation  que  la 
notation  alphabétique,  en  lettres  romaines,  bien  entendu. 
Le  philosophe  Boéce,  qui  était  versé  dans  toutes  les  ques- 
tions musicales  théoriques  et  même  pratiques,  puisqu'il 
faisait  fabriquer  des  instruments,  a  émis  l'opinion  que  la 
notation  des  Romains  consistait  dans  les  15  premières 
lettres  de  leur  alphabet.  On  trouve  aussi  exprimée  par 
certains  auteurs  l'assertion  fort  raisonnable  que  la  multi- 
plicité des  signes  romains  se  ressentait  de  celle  des  signes 
grecs,  et  que  ce  fut  Boéce  qui,  au  sixième  siècle,  réduisit 
ce  grand  nombre  à  15  ou  à  17  lettres. 

Une  opinion  plausible,  mais  qu'on  ne  peut  appuyer  sur 
des  faits  incontestables,  c'est  que  le  pape  saint  Grégoire, 
ayant  remarqué  que  les  rapports  des  sons  demeurent 
exactement  les  mêmes  dans  chaque  octave,  réduisit  à  son 
tour  la  notation  de  Boéce  aux  7  premières  lettres.  Dans  ce 
système,  si  une  mélodie  dépassait  les  limites  de  l'octave, 
on  employait  pour  la  première  octave  les  lettres  majus- 
cules, pour  la  seconde  les  minuscules,  et  on  les  doublait 
pour  la  troisième.  Du  reste  que  la  réforme  vienne  de  saint 
Grégoire  ou  d'un  autre,  ce  qui  est  sûr,  c'est  que  la  nota- 
tion boétienne  et  la  notation  grégorienne  ont  été  usitées 
au  moyen  âge.  M.  de  Coussemaker  cite  trois  exemples 
parfaitement  authentiques  de  notation  boétienne;  ce 
sont  :  1"  un  manuscrit  du  onzième  siècle  de  l'abbaye  de 
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Jumiéges;  2°  l'office  de  saint  Tlmriavo,  évèque  de  Dol  en 
Bretagne,  dans  ini  manuscrit  du  onzième  siècle  ;  5°  l'anti- 
phonaire  de  Montpellier.  Les  deux  derniers  ouvrages  sont 
écrits  également  en  neiimes,  ce  qui  fournit  de  précieux 
renseignements  pour  l'élude  de  la  notation  neunialique, 
dont  nous  dirons  quelques  mots.  Quant  à  «  la  notation  dite 
grégorienne,  elle  se  trouve  répandue  dans  une  foule  de 
manuscrits.  La  plupart  des  didacticiens  du  moyen  âge  ont 
noté  leurs  exemples  de  musique  dans  ce  système  ;  mais 
on  ne  connaît  pas  de  livres  liturgiques  écrits  en  entier 
dans  cette  notation.  »  (De  Coussemaker,  Harmonie  au 
moyen  âge.) 

Pendant  les  huitième,  neuvième,  dixième,  onzième  et 
douzième  siècles,  les  manuscrits  sontnotés  avec  des  signes 
particuliers  et  qui  n'ont  de  rapport  avec  les  lettres  d'aucun 
alphabet.  Ces  signes  sont  de  deux  sortes  :  les  uns,  sous  la 
forme  de  points,  de  virgules,  de  traits  horizontaux,  ou 
plus  ou  moins  inclinés,  représentaient  des  sons  isolés;  les 
autres,  sous  la  forme  de  crochets  et  de  traits  contournés  et 
liés  de  différentes  manières,  représentaient  des  groupes  de 
sons. 

Le  nom  que  devaient  porter  ces  signes  a'  été  l'objet  de 
savantes  contestations.  Nous  résumerons  ce  qu'on  a  pu 
écrire  à  leur  sujet  en  disant,  d'après  des  autorités  compé- 
tentes, que  c'est  plus  que  probablement  à  ces  signes  qu'on 
appliquait  la  dénomination  de7ieumes.  M.  de  Coussemaker, 
dans  son  bel  ouvrage  de  l'Harmonie  an  moyen  âcje,  se  range 
à  l'opinion  émise  par  Ducange,  qui  déclare  que  les  notes 
musicales  au  moyen  âge  s'appelaient  neumes,  et  que  neumer 
voulait  dire  noter. 

M.  de  Coussemaker  avance  aussi  l'opinion  que  «  de  ces 
virgules,  de  ces  points,  de  ces  traits  couchés  et  horizon- 
taux sont  nées  la  longue,  la  brève  et  la  semi-brève  de  la 
notation  carrée,  usitées  dans  la  musique  mesurée  du  dou- 
zième et  du  treizième  siècle  »,  et  que  «  les  crochets,  les 
traits  diversement  contournés  et  liés  ont  produit  les  liga- 
tures ou  liaisons  de  notes  de  cette  même  notation  ».  Cet 
écrivain  donne  du  reste  des  raisons  fort  plausibles  de  cette 
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dérivation,  cl  les  exomplcs   qu'il   cite  à  l'appui   ont  tout 
le  caractère  de  la  vraisemblance. 

La  question  de  l'origine  des  neumes  est  encore  plus 
controversée  que  celle  de  leur  rôle  ou  de  leur  valeur.  Les 
ôrudits  s'accordent  bien  pour  assigner  à  leur  usage  une 
date  antérieure  même  au  liuilième  siècle,  quoique  les  plus 
anciens  livres  écrits  en  neumes  ne  remontent  pas  au  delà 
de  ce  siècle;  mais  là  s'arrête  l'accord. L'un  *  déclare  que 
les  neumes  ont  été  les  noies  romaines  dont  saint  Grégoire 
se  serait  servi  pour  noter  son  antiphonaire.  Un  autre  ^, 
complétant  le  précédent  système,  donne  aux  neumes  la 
môme  origine  qu'aux  notes  graphiques  et  tachygrapliiques 
ordinaires,  en  usage  chez  les  Romains.  Ces  deux  opinions 
semblent  contredire  la  théorie  des  lettres  exposée  par 
Boèce;mais  cette  contradiction  n'est  qu'apparente.  Boèce, 
dans  son  ouvrage,  s'occupe  plus  de  la  théorie  que  de  la 
pratique;  il  fait  connaître  les  noms  des  notes,  mais  il 
n'avance  pas  qu'elles  fussent  exclusivement  figurées  par 
des  lettres,  et  il  n'y  a  rien  d'absurde  à  admettre  que  de 
son  temps  il  existait  déjà  une  notation  usuelle,  qui  finit 
peu  à  peu  par  prévaloir  sur  la  notation  alphabétique. 

Une  autre  opinion  complètement  différente  attribue  Tin- 
troduction  en  Europe  de  ce  genre  de  notation  aux  peuples 
du  Nord  qui  l'auraient  primitivement  reçue  de  TOrient. 
Enfin  la  quatrième  théorie  sérieuse^  donne  comme  origine 
aux  neumes  les  signes  à  accent  des  anciens,  c'est-à-dire  les 
signes  qui  marquaient  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
voix,  étendus  et  appliqués  par  une  analogie  bien  natu- 
relle à  toutes  les  parties  de  tous  les  mots  au  lieu  d'être 
restreints  comme  emploi  à  certaines  syllabes.  De  sorte 
que  Vaccent  aigu  ou  Varsis,  Vaccent  grave  ou  la  thésis,  et 
l'accent  circonflexe,  formé  de  la  réunion  de  Varsis  et  de  la 
thésis,  seraient  les  signes  fondamentaux  de  tous  les  neumes. 
11   aurait  suffi  plus    tard  de    différentes    conventions  et 


1.  M.  Kiesewetter. 

2.  M.  Th.  .Nisard. 

3.  Celle  de  M.  de  Coussemaker, 
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combinaisons  ponr  répondre  à  toufos  les  nécessités  musi- 
cales (In  temps. 

Dn  luiiliènie  siècle  à  la  fin  du  douzième,  il  s'opéra  dans 
les  neumcs  de  nombreuses  modifications  qui  les  ont  peu  à 
peu  rapprocliés  de  la  notation  carrée'.  Au  point  de  vue 
liistoriqne,  on  peut  les  diviser  en  neumes  primitifs,  en 
neumes  à  bauteur  respective,  en  neumes  à  points  super- 
posés, et  en  neumes  guidoniens.  Ces  divisions  correspon- 
dent à  trois  périodes  où  les  principales  transformations 
ont  eu  lieu;  mais  il  est  à  remarquer  que  l'amélioration 
qui  caractérise  les  neumes  des  trois  dernières  classes  n'a 
pas  été  assez  absolue  pour  faire  disparaître  les  systèmes 
antérieurs.  Ainsi  au  dixième  siècle,  au  onzième  et  au 
douzième,  on  trouve  des  livres  de  cbant  écrits  en  neumes 
primitifs,  et  après  Gui  d'Arezzo  on  voit  continuer  presque 
avec  un  égal  succès  l'usage  des  neumes  à  bauteur  res- 
pective et  des  neumes  à  points  superposés. 

Les  neumes  primitifs  sont  écrits  au-dessus  dn  texte,  sans 
lignes  et  sans  clefs.  La  position  d'élévation  ou  d'abaisse- 
ment des  signes  ne  parait  pas  y  avoir  été  le  caractère 
déterminatif  absolu  de  l'intonation. 

Les  neumes  primitifs  ont  été  seuls  en  usage  jusqu'à  la  fin 
du  neuvième  siècle.  Alors  apparaît  dans  "certains  manu- 
scrits une  tendance  à  donner  à  presque  tous  les  neumes 
une  position  de  bauteur  déterminée.  Au  conunencement 
du  dixième  siècle,  ce  principe,  étendu  à  tous  les  signes, 
est  complètement  adopté.  Il  en  surgit  même  un  système 
où  les  signes  sont  superposés  et  en  même  temps  simpli- 
fiés par  la  suppression  dun  grand  nombre  de  ligatures. 
C'est  ce  genre  de  neumes  que  l'on  peut  appeler  «  neumes 
à  points  superposés  ». 

L'introduction  du  principe  de  la  bauteur  respective 
des  neumes  a  été  un  progrés  considérable  ;  il  a  exercé  la 

l.Pour  la  question  des  neumes,  si  l'on  veut  pousser  cette  étude  plus  loin,  on 
fera  bien  de  lire  V Harmonie  au  moyen  âge  de  M.  de  Coussemaker.  C'est  un 
livre  consciencieux  et  détaillé,  où  l'auteur  expose  d'une  manière  claire  et  im- 
partiale les  différentes  théories  relatives  au  sujet.  Je  lui  emprunte  du  reste  une 
^'rande  partie  des  détails  historiques  de  ce  chapitre,  pour  la  période  du  moyen 
âge. 
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plus  grande  influence  sur  la  iiotalion  musicale.  Par  leur 
position  d'élévalion  et  d'abaissement,  les  neumes  parlaient 
aux  yeux  en  même  temps  qu'à  l'iiitelligenci!  ;  i'(!Sprit 
était  astreint  à  un  effort  bien  moins  giand  qu'auparavant. 
Mais  l'application  de  ce  principe,  tant  dans  les  neumes  à 
points  superposés  que  dans  les  autres,  lorsqu'il  s'agissait 
de  mélodies  un  peu  compliquées,  n'était  pas  toujours 
exempte  d'erreurs,  surtout  chez  les  copistes  peu  intelli- 
gents. 11  en  résultait  des  hésitations,  des  incei'titudes  chez 
les  chanteurs.  Pour  obvier  à  ces  inconvénients,  on  imagina 
de  tracer  au-dessus  du  texte  une  ligne  parallèle  qu'on 
marqua  d'abord  à  la  pointe  sèche,  puis  à  la  plume  avec 
de  l'encre  rouge  ou  noire.  Cette  ligne,  à  laquelle  on 
assigna  la  place  d'une  note  fixe,  servait  de  point  de  ral- 
liement pour  écrire  les  signes  dans  une  position  de  hau- 
teur exacte  et  pour  les  lire  avec  facilité  et  sécurité.  Dans 
les  commencements,  la  ligne  ne  portait  aucune  indication 
tonale;  bientôt  elle  fut  marquée  soit  par  une  lettre  placée 
en  tète  de  la  ligne,  soit  par  une  couleur  correspondant  à 
une  note.  Ces  modifications,  dont  l'auteur  n'est  pas  connu, 
se  propagèrent  avec  une  grande  rapidité  dans  toute  l'Eu- 
rope, car  on  trouve  des  manuscrits  ainsi  notés  dans  les 
principales  bibliothèques. 

Les  neumes  guidoniens  sont  encore  un  progrés.  Gui 
d'Arezzo,  qui  s'occupa  avec  tant  de  soin  de  tout  ce  qui 
pouvait  rendre  plus  facile  la  pratique  de  l'art  musical, 
donna  au  système  de  lignes  une  nouvelle  impulsion  qui 
compléta  la  portée.  A  la  ligne  employée  par  ses  devan- 
ciers il  ajouta  une  nouvelle  ligne  parallèle,  tracée  en 
rouge  et  portant  en  tète  la  lettre  F,  qui  était  la  clef  de  fa. 
L'autre  ligne,  marquée  en  encre  jaune,  avait  en  tête  la 
lettre  C,  qui  était  la  clef  d'ut. 

Ces  deux  lignes  constituaient  donc  deux  excellents 
points  de  repère*.  11  n'y  avait  plus  guère  d'incertitudes 
possibles.  Gui,    pour  obtenir  toute  la  clarté   désirable, 

1.  Pour  donner  une  idée  de  la  facilité  introduite  dans  la  lecture  musicale  par 
l'addition  d'une  seconde  ligne,  il  suffira  de  présenter  au  lecteur  le  tableau  de 
la  gamme  grégorienne  écrite  dans  ce  système.  Avec  un  peu  de  soin  de  la  part 
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ajouta  deux  autres  lignes,  qui  furent  marquées  à  la  pointe 
sèche  dans  l'épaissciu'  du  vélin,  (|uolquol'ois  à  la  plume, 
et  qui  avaient  des  positions  vai'iables  par  rapport  aux 
deux  lignes  de  couleur.  Conune  on  met  des  notes  dans  les 
espaces,  le  système  de  Gui  dWrezzo  (luit  par  se  composer 
de  la  portée  complète. 

Les  lignes  de  couleur  pt'ident  aussi  leur  caractère 
absolu.  On  marque  les  quali'e  lignes  tantôt  dans  l'épais- 
seur du  vélin,  tantôt  en  ronge  ou  en  noir.  Pour  s'y  recon- 
naître, il  n'est  besoin  que  de  placer  au  commencement 
d'une  ligne  ou  de  deux  des  lettres  indiquant  la  place  des 
uotes  principales,  ou,  en  siiuplifiant  encore,  un  point  en 
tète  d'une  ligne  pour  désigner  le  fa. 

Nos  clefs  de  /h,  à'ut  et  de  sot  ne  sont  pas  autre  chose 
que  les  lettres  F,  G  et  G  altérées  et  transformées. 

Les  neumes  guidoniens  rendent  de  tels  services  qu'on 
les  distingue  de  tous  les  autres.  On  les  appelle  même 
neumes  réguliers  ou  musicaux  par  opp.osition  aux  neumes 
primitifs,  qui  prennent  le  nom  de  neumes  irréguliers.  Un 
musicologue  du  moyen  âge,  Jean  Collon,  écrit  qu'avec  les 
premiers,  «  le  chanteur,  même  s'il  le  voulait,  ne  pourrait  se 
<rom;)er  »,  tandis  que  les  seconds  <<.  produisent  l'incertitude 
et  l'erreur  »  et  ne  sont  employés  que  par  «  les  clercs  ignorants 
et  rustiques  » . 

Nous  laisserons  de  côté  ce  qui  concerne  la  traduction, 
la  classification,  la  succession  et  l'enchaînement  des  neumes. 
Là  encore  plusieurs  opinions  sont  en  présence,  et  nous  ne 
faisons  pas  une  dissertation  critique.  Nous  dirons  seule- 
ment qu'il  est  très-raisonnable  d'admettre  que  les  neumes, 

du  copiste,  il  était  impossible  de  confondre  les  hauteui's  et,  par  conséquent, 
l'intonation  des  notes  : 


A  B  C  DE  F  a 

Fig.  27. 
Ce  tableau  est  donné  par  Martini  dans  son  École  d'orgue. 
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qui  éfaiont  un  pcrfectioniiciuent  nu  point  do  vuo  do  la 
facilita  (le  lecture  et  (riuloiialioii,  iiient  founii  à  la  science 
nuisicale  ini  moyen  de  niai'((uer  la  dui'éc!  di!S  sons  et  les 
ornements  du  chant.  Il  sulïisait  de  l)i(;n  arrètei- les  iormes 
données  aux  points,  aux  virgules,  aux  barres,  et  de  bien 
caractériser  les  ligatures  ou  combinaisons  pour  exprimer 
clairement  la  brièveté  et  la  longueur  ou  pour  tracer  en 
(pielqne  sorte  un  dessin  mélodiipie.  On  avait  inventé  des 
choses  certainement  plus  difficiles,  et,  une  l'ois  que  l'on 
est  sur  la  route  d'un  progrés  véritable,  on  va  vile. 

Les  neumes  reçurent  donc  une  configuration  plus  pré- 
cise :  la  position  des  signes  était  régularisée  par  la  portée  ; 
la  netteté  de  position  introduite  par  la  portée  invita  à 
donner  également  plus  de  netteté  à  la  forme.  Les  neumes 
prirent  plus  de  volume  et  un  dessin  plus  arrêté  pour  mieux 
se  distinguer  et  sur  les  lignes  et  dans  les  interlignes.  Ce 
qui  n'était  que  des  traits,  des  virgules,  des  angles,  devint 
des  points  ronds  ou  carrés  avec  des  queues  ou  des  liga- 
ments réguliers.  Cette  modification,  conmiencée  dés  la  iin 
du  onzième  siècle,  s'est  accomplie  principalement  pi'ndant 
le  douzième.  C'est  du  reste  une  époque  d'étude  et  de 
création  dans  les  arts;  c'est  l'instant  où  l'architecture 
romane  se  transforme  pour  devenir  la  merveilleuse  ar- 
chitecture ogivale  qui  produit  tant  de  chefs-d'œuvre  aux 
treizième,  quatorzième  et  quinzième  siècles.  A  ce  moment, 
l'esprit  humain  a  la  passion  du  travail  :  il  n'y  a  donc 
rien  d'étonnant  à  ce  qu'on  ait  apporté  une  amélioration 
décisive  à  la  musique,  cet  art  passionnant  par  excellence. 

Je  transcris  ici  quelques  exemples  des  neumes  les  plus 
caractéristiques  transformés  en  notes  carrées  du  douzième 
siècle,  d'après  l'ingénieuse  théorie  de  M.  de  Coussemaker* 
(fig.  28).  ^    .  _ 

La  mutation  des  neumes  en  notes  carrées  s'explique  ainsi 
naturellement;  quant  à  notre  notation  moderne,  elle  est 


1.  Se  non  e  vero,  e  ben  irovato.  Je  renvoie  aux  deux  tableaux  synoptiques  de 
cet  Auleuv  {Harmonie  an  moyen  âge,  page  184)  dans  le  cas  où  l'on  voudrait 
étudier  le  système  complet. 
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tout  ontiôro  dans  la  notation  carrée,  dont  inio  partie  du 
reste  a  subsisté  dans  le  plain-ciiant. 


Virgule  (accent  aigu) '^^^ 


^vcpi 


I 


Point  (accent  grave) «•-.  • 

Clivus    (accent     circonflexe 
grave) /^X'W/W 


Podatus    (accent  circonilexc 
aigu) 


(".livus  uni  au  Podatus 

Scandicus  (virgule  précédée 
de  deux  ou  trois  points. . . 


t  ;/ 


.•/ 


Climacus   (virgule  suivie  de 
deux  ou  trois  points) r.  >'/  ''•/  ••/'•• 


Différentes  espèces  de  pliques      /'*y  ^ 


Quilisma  (ou  trille) u/cu/u/^iuT 

Ligatures    ascendantes    (se-       /•  /*  ^ 
conde,  tierce,  quarte) ....       «    •   ♦ 

ri-.  2s. 


^-r^ 


Voici  un  petit  tableau  du  nom,  de  la  forme  et  des  va- 
leurs proportionnelles  des  notes,  telles  qu'elles  provinrent 


5  4 


n 


B--^ 


njii  JiiJ 


Un\Aa        'twO     Jcmi  LkiÛ    ttvvnli 


î^^iî.'ij*'! 


Fis-  29. 


de  la  notation  carrée,  et  telles  qu'on  les  employa  pendant 
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longtemps.  Le  1*.  Kirclior,  à  qui  je  romprnnlc,  prnid  la 
somi-l)irve  pour  luiilé;  les  chinVes  superposés  aux  notes 
indi(|U('iil  les  rappoi-ts. 

Quant  aux  durées  des  notes,  les  anciens  musiciens  les 
indiquaient  par  les  formules  suivantes  qui  ne  rnniujuent 
pas  de  pittoresque  : 


Maxima  DOBMrr. 
longa  iieclbat. 
Brevis  sedet. 

SeMIBREVIS  DEAMBULAT. 
MiMMA    ABIBL'LAT. 
SeMIMINIMA    CCRIilT. 
CllBOMA  VOLAT. 

Semicmroma  evasescit. 


Maxima  dort. 
Longa  est  couchée. 
Bi'evis  est  assise. 
Semihrevis  se  promène. 
Miiiima  marche. 
Semiiiiinima  court. 
Ciiroma  vole. 
Semichroma  s'évanouit. 


Excepté  les  trois  premières  notes  qui  ne  sont  plus  en 
usage  aujourd'hui  *  dans  la  musique  ordinaire,  ce  tableau 
offre  les  types  de  la  ronde,  de  la  l)lanclie,  de  la  noire,  de 
la  croche  et  de  la  double-croche.  11  n'y  a  que  les  noms  à 
changer. 

On  trouve  aussi  le  mot  neume  employé  par  les  musico- 
logues pour  désigner  une  figure  mélodique,  une  vocalisa- 
tion assez  développée,  que  l'on  place  sur  une  voyelle  et 
le  plus  souvent  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  Alléluia; 
on  la  rencontre  également  sur  la  dernière  voyelle  de  A'î/He. 
Cette  vocalisation  ne  s'applique  guère  qu'à  l'e  ou  à  l'a.  Les 
théologiens  du  moyen  âge  lui  avaient  donné  un  sens  sym- 
bolique de  transport  et  d'enthousiasme,  et  en  trouvaient 
la  raison  et  l'origine  dans  un  passage  de  saint  Augustin  où 
il  est  dit  que  «  ne  pouvant  trouver  des  paroles  dignes  de 
Dieu,  l'on  fait  bien  de  lui  adresser  des  chants  confus  de 
jubilation  ».  Dans  ce  dernier  cas,  l'étymologie  de  neume, 
au  lieu  d'être  le  mot  grec  neuma,  qui  signitîe  signe,  serait 
le  mot  pnewna,  qui  vient  de  la  même  langue,  et  dont  le 
sens  est  souffle. 

11  ne  faudrait  pas  croire  que  les  améliorations  et  trans- 
formations des  neumes  furent    adoptées   d'une   manière 

1.  Sauf  dans  quelques  imitations  archaïques. 
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g('n(''ralo  ot  al)soliie.  La  sinipliciié  ne  |il;ut  pas  à  loiit  le 
inonde;  corlains  esprits  aiment  la  complication;  la  vanité 
et  la  pédanterie  y  trouvent  leur  compte,  et  les  pédants  se 
soncient  fort  peu  d'être  clairs  :  le  premier  de  leurs  soucis 
est  d'être  sinon  admirés,  du  moins  considérés  avec  éton- 
nement.  Jûi<;iiez  à  cela  la  paresse  ou  l'entêtement  de  cer- 
tains musiciens  qui  avaient  leurs  habitudes  prises,  et  qui, 
ayant  surmonté  les  difficultés,  ne  se  souciaient  pas  d'ap- 
prendre du  nouveau,  môme  quand  ce  nouveau  aurait  dû 
faciliter  leur  travail  par  la  suite.  On  ne  saurait  s'expliquer 
autrement  la  persistance  de  notations  embrouillées,  d'un 
aspect  effrayant,  difficiles  à  lire,  très-longues  à  écrire,  et 
vraiment  dignes  de  figurer  avec  les  neumes  barbares  des 
premiers  temps. 

Nous  exposerons  ici,  comme  modèle  à  ne  pas  imiter, 
bien  entendu,  une  notation  inconnue  aujourd'hui,  qui 
semble  avoir  été  d'un  usage  assez  général  chez  les  orga- 
nistes, et  que  le  savant  Forkel  assure  avoir  persisté 
jusqu'à  la  fin  du  dix-septième  siècle.  Les  principes  de  cette 
notation  étaient  les  suivants,  d'après  cet  auteur  : 

Les  notes  exprimées  par  des  lettres  : 

ot     rè     ml    fa    5ol     la     st 

,„.a,*, e  i)ô'f  (!5^i3 

7  petites  non  baiTécs c         i^      "^      f     ^       "^       v 

7  petites  avec  une  bfiire. . .     c        0      i?      |       i'^       "^      -^ 

7  petites  avec  deux  barres,      c         ^      ^     J     ^       ^''        / 
Fig.  30. 

On  ajoutait  quelquefois  c  barré  5  fois,  pour  avoir 
4-  octaves  pleines,  les  orgues  au  seizième  siècle  ayant 
déjà  au  moins  cette  étendue. 

La  valeur  des  lettres  ou  notes  et  des  pauses  était  mar- 
quée comme  l'indique  la  figure  51. 

Quand  les  lettres  étaient  sous  ces  signes,  le  signe  mar- 
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quait  la  val(^ur  de  la  nofo.  Seul,  sans  la  lettre,  le  signe 
indiquait  une  pause  de  même  valeur.  Quand  deux  ou  plu- 

I    -Signifie    une  note  d'une  mesure  pleine. 
■  j-        —      une  pause  d'une  mesure  pleine. 


r  - 

^  - 
^  - 


une  demi-mesure. 

un  quart  de  mesure. 

un  liuitièine  de  mesure. 

un  seizième  de  mesure. 

K  —      un  trente-deuxième  de  mesure. 

Fife'.  51. 

sieurs  lettres  de  même  valeur  se  suivaient,  on  les  notait 
de  la  façon  suivante  : 

A  Marquait  2  demi-mesures. 

Z^      1 1 1  —        2  ou  4  quarts  de  mesure. 

^p      I  [  1 1  —        2  ou  4  huitièmes  de  mesure. 

dç^      1 1  1 1  —        2  ou  4  seizièmes  de  mesure. 

2  ou  4  trente-deuxièmes  de  mesure. 
Fig.  5-2. 

Se  présentait-il  dans  un  morceau  une  note  chromatique, 
on  mettait  à  côté  de  la  lettre  qui  la  représentait  un  petit 
crochet. 

Donnons  avec  la  traduction  quelques  mesures  d'un  mor- 
ceau écrit  dans  cette  notation,  pour  qu'on  saisisse  l'ap- 
plication du  svstème.  On  trouve  dans  un  livre  de  tablature 
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77 


d'orgue,  à  la  dalo  do  1585,  un  iiiorcoaii  de  Josquin,  à 
6  voix,  adapté  à  l'orgue.  Disons  d'avance  que  riiaiinonio 
n'en  est  pas  très-touffue  et  que  les  voix  ou  parties  marchent 
rarement  toutes  ensemble. 


tt 


», I      ^n    I 


4{1 
5-; 


^i^u^ 

-Q 

^J      J 

tJJ^S^J 

--^ — 

^          l        \ 

M 


^fe 


ô"y~"^ 


p^p 


f 


^ 


Fig. 


La  notation  par  lettres  ne  disparut  pas  de  la  pratique 
nmsicale.  Par  exemple  dans  les  «  AIRS  DE  COVR  MIS 
EN  TABLATVRE  DE  LVTH  PAR  ANTHOYNE 
BOESSET,  maistre  de  la  Musique  de  la  Chambre  du  Roy  et 
de  la  Reyne  »  (à  la  date  de  1620),  on  trouve  deux  notations 
réunies,  celle  des  signes  modernes  et  celle  des  lettres  : 
la  première  est  pour  le  chant,  la  seconde  pour  l'instru- 
ment. Je  transcris  quelques  notes  d'un  de  ces  airs  avec 


LA  Mli'SIUUli:. 


raccompagncinoiU  pour  qu'on  puissi)  juger  do  l'effet  pro- 
duit par  l'oiiseinble  : 


<=f 


i^ 


Vc 


eu     (lut     Icii  lut    biiijJt       (Il^cc 

I.    J  J       J    J 


c 

oc. 

c 

~!) 

> 

"î» 

> 

"3 

^ 

C  3 

C 

o 

<L- 

,4^ 

<_ 

c^ 

t. 

<x 

ct 

et 

c- 

C 

Fig.  Si. 

Les  lettres  sont  toujoui's  employées  par  les  facteurs  de 
pianos  qui  les  impriment  dans  leurs  instruments  pour 
indiquer  la  série  des  notes,  ce  sont  du  reste  toujours  les 
mêmes  lettres,  qui  se  répètent,  avec  le  même  aspect, 
quelle  que  soit  l'octave.  Qu'on  ouvre  un  piano,  on  trou- 
vera au-dessus  des  chevilles,  sur  le  sommier,  les  caractè- 
res suivants:  i#  B  C#  /)#  EF^  Gn^  Ai^  B  C^  D^  £fif  GSetc, 
ce  qui  revient  à  la,  lai^,  si,  ut,  ut^,  ré,  re'S,  mi,  fa, 
fa^,  sol,  solif,  la,  etc.,  et  ainsi  de  suite,  tant  qu'il  y  a  des 
touches,  c'est-à-dire  des  notes.  Le  demi-ton  n'est  indiqué 
que  d'une  manière,  par  un  dièse.  On  voit  que  c'est  plutôt 
un  moyen  mécanique  de  se  reconnaître  dans  le  classement 
de  chaque  octave  qu'une  véritable  notation  musicale. 

Les  lettres  grégoriennes  se  retrouvent  encore  dans  cer- 
taines notations  étrangères  modernes,  mais  seulement  à 
titi'e  d'indication  du  ton  en  tète  de  morceaux,  sur  des 
catalogues,  ou  sur  des  programmes  de  concert.  Chez  nous 
on  imprimera  en  toutes  lettres  les  formules  suivantes  : 
symphonie  de  Beethoven  en  ut  majeur  ou  en  ut  mineur; 
trio  de  Haydn  en  fa  majeur,  ou  en  la  b  majeur,  ou  en 
fa  ^  mineur.  En  Allemagne,  les  mêmes  formules  auront 
pour  équivalentes  les  expressions  suivantes  :  symphonie 
de  Beethoven  en  C  dur  ou  en  C  moll  ;  trio  de  Haydn  en 
F  dur  ou  en  As  dur  ou  en  Fis  moll.  Comme  j'ai  vu  pas 
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mal  dp  porsonnos  embarrassées  par  ces  dénominations,  et 
(pranjourd'luii  on  impoi'te  en  France  beaucoup  de  nni- 
si(|ue  imprimée  en  Allemaj^iie,  je  demande  la  permission 
de  doimer  connue  renseignement  le  tableau  des  trois 
séries  de  notes  :  naturelles,  diésécs  et  bémolisées,  telles 
que  les  Allemands  les  emploient  dans  les  indications  typo- 
graphiques de  tonalité.  La  syllabe  dur  ajoutée  signifie 
majeur  et  la  syllabe  moll,  mineur. 

C,      D,      E,      F,      G,      A,      H.  ^'otcs  naturelles. 

ut,         ré,        mi,        fa,         sol,         la.         si. 

Cis,     Dis,    Eis,    Fis,    Gis,     Aïs,    His.  Notes  diésées. 

Ces.    Des,     Es,    Fes,  G  es.     As,      B.  Kotes  bémolisées. 

On  retrouve  les  mêmes  lettres  et  les  mêmes  syllabes 
chez  d'autres  peuples  dont  la  langue  a  du  rapport  avec  la 
langue  allemande  ou  ({ui  ont  emprunté  au.v  Allemands 
leur  terminologie  nnisicale.  Les  Suédois,  entre  autres,  sont 
dans  ce  cas. 

En  1745,  Jean-Jacques  Rousseau  exposa  un  système  de 
notation  où  les  signes  ordinaires  étaient  remplacés  par 
des  chiffres.  Ce  système  ne  fut  pas  approuvé,  il  faut 
l'avouer,  par  le  grand  nuisicien  Rameau.  De  nos  jours  il  a 
été  repris  par  Pierre  Galin,  soutenu  et  propagé  avec  une 
grande  ardeur  par  Aimé  Paris  et  Emile  Chevé.  Voici  les 
éléments  principaux  de  ce  système,  qui  est  aujourd'hui 
fort  répandu,  qui  a  produit  des  résultats  considérables,  et 
qui  mérite  sans  contredit  d'être  étudié  ou  au  moins  connu 
par  quiconque  s'occupe  de  nuisique'. 

On  prend  comme  base  la  gannne  du  médium  de  la  voix, 
et  on  la  représente  par  les  7  premiers  chiflxes  : 

ut       ré       mi       l'a       sol       la        si. 
12         5        4        5        6         7. 

L'octave  supérieure  se  compose  des  mêmes  chiffres  sur- 
montés d'un  point: 


1.  Cunsullez  l'ouvrage  complet  de  M.  T.  Los. 
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L'oclave  infùiioure  prond  le  point  au-dessous  : 
1       2      r>      4      5      n      7. 

On  peut  suffire  à  tous  les  l)esoins  de  hi   voix  avec  ces 

o  octaves. 

Les  dièses  s'indiquent  par  une   barre  oblique  en  direc- 

t/    (V    O/      eu  ^'"'^  d'accent  aigu.  Les  bémols  par 

/(   /£_    xr  oC    ^  une  ])ane  oblique  en  direction  d'ac- 

,       r^     r%    ç  *■•'"*    l^iave.    Les    doubles  dièses  et 

|s     2^     ^i3^  Ihs  doubles  bémols  par  deux  barres 

'^     ^^     ^^  Le   bécarre   est   inutile  :   le  dièse 

^   ^     :2  j^»-       et  le  bémol  n'ont  qu'une  valeur  acci- 
■^  dentelle  et  se  répètent  autant  de  fois 

'^'S'  '*^-  qu'il  en  est  besoin- 

Il  n'y  a  que  2  gannnes,  la  gamme 
à'ut  pour  les  tons  majeurs,  la  gamme  de  la  pour  les  tons 
mineurs.  Le  ton  absolu  n'existe  pas.  En  tète  du  morceau, 
on  écrit  seulement  la  tonique,  c'est-à-dire  la  note  que  l'on 
nomme  ^it  ou  la.  On  prend  le  ton  vrai  au  moyen  du  dia- 
pason ou  d'un  instrument,  et  l'on  exécute  le  morceau 
comme  si  l'on  était  en  ut  ou  en  la.  Je  ne  parle  pas  des  mo- 
dulations, qui  m'entraîneraient  un  peu  loin  et  qui  d'ail- 
leurs n'ont  rien  de  particulier  au  point  de  vue  de  la  no- 
tation. 

Les  silences  sont  marqués  par  le  cbifi're  0  répété  au- 
tant de  fois  qu'il  est  nécessaire.  Les  mesures  sont  séparées 
par  des  barres  verticales.  Quant  à  l'écriture  des  durées, 
elle  est  très-simple  et  très-logique.  Résumons-la  : 
Tout  signe  isolé  représente  une  unité  de  temps. 
Cette  unité  peut  être  un  son  articulé, 
ou  une  prolongation, 
ou  un  silence. 
Le  son  articulé  est  représenté  par  un  cliiffre, 
La  prolongation  par  un  point. 
Le  silence  par  un  zéro. 
Quand  l'unité  de  durée  est  fractionnée,  les  différentes 
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p.irties  on  sont  tonjonrs  rônnies  sons  uno  sonio  barre 
liorizontak' et  Ibrnienl,  par  conséqneni,  nn  seul  groupe.  Ce 
fractionnement  de  runilc  s'opère  exclusivement  par  2  ou 

par  5.  Ainsi  les  moiliés  s'écrivent:  1  2  ;  pI  It-s  tii'i'^^  I  2  3- 
C'est  le  principe  Ibndamental  de  la  langue  des  durées. 

Comme  maintenant  l'oreille  ne  se  rend  un  compte  exact 
que  des  divisions  binaires  ou  ternaires,  les  dérivés  des 
moitiés  et  des  tiers  s'écrivent  ainsi  : 


Division  binaire,  quarts  dérivés 12     3  4 


sixièmes  dérivés....      J  2  3     4  3  6 


Division  ternaire,  sixièmes  dérivés  ...      12     34     56 


—  neuvièmes  dérivés ..     123     345     543 

Par  l'application  du  même  procédé,   on   arrivera  pour 
les  huitièmes  au  signe  suivant  : 


12     34    56     54 

Si  l'on  avait  des  dix-lmitiémes,  on  écrirait  avec  la  même 
facilité  : 


123     234    425     543     323     54  1 

Et  ainsi  de  suite.  Quand  il  y  a  des  valeurs  mixtes 
réunies  dans  une  mesure,  on  les  écrit  en  suivant  toujours 
le  même  mode  de  groupement.  Voici  différents  types  de 
ces  subdivisions  mixtes  : 


12  345  123  45  12  34  567  12  345  67  123  45  67 

Et  ainsi  de  toutes  les  combinaisons  qui  peuvent  se  pré- 
senter. 

Quant  aux  points  et  aux  zéros,  ils  entrent  dans  les 
signes  comme  des  chiffres  ordinaires. 

LA   MUSIQUE.  6  ^ 
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On  a  l'ail  quelquefois  à  propos  de  notre  portée  moderne 
de  5  lignes  une  observation,  c'est  que  les  notes  de  deux 
octaves  consécutives  ne  sont  pas  seiiij)lal)lement  et  symé- 
triquement placées.  La  même  note  par  exemple  se  trouve 
sur  une  ligne  à  l'octave  inférieure,  et  dans  un  interligne 
à  l'octave  supérieure,  et  inversement.  Cette  irrégularité  a 
paru  une  difticulté,  et  l'on  a  cherché  si  l'on  ne  pourrait  pas 
la  faire  disparaître  en  restant  aussi  près  que  possible  de 
la  portée  telle  qu'elle  s'est  constituée  au  bout  de  tant  de 
siècles.  11  existe  un  système  '  qui  est  j)eu  connu,  qui  n'est 
pas  employé,  que  je  sache,  dans  l'enseignement,  et  qui  a 
pour  but  d'établir  la  régularité  et  la  symétrie  dans  les 
positions  des  notes  de  deux  gammes  consécutives.  Je  ter- 
mine la  liste  des  notations  par  ce  système,  et  j'en  donne 
le  tableau,  sans  discussion  du  reste.  La  portée  de  5  lignes 
y  est  remplacé  par  2  portées  de  5  lignes  légèrement  dis- 
tantes l'une  de  l'autre  :  chaque  portée  de  3  lignes  ren- 
ferme une  gamme  entière,  ce  qui  fait  qu'il  suffit  d'ap- 
prendre une  seule  disposition  de  notes,  la  portée  supé- 
rieure étant  identique  à  l'inférieure  : 


-zz. 


-€>- 


j2- 


^=^^ 


:^=^ 


t>  ^  "^ 

Fig.  56 


1.  Celui  de  M.  Foiuier. 
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Instruments  de  musique.  —  Trois  faniillcs  d'instruments.  —  Instruments 
à  percussion,  instruments  à  vent,  instruments  à  cordes. —  Instruments 
A  percussion:  1°  Instrmnents  à  sons  indéterminables  :  castagnettes, 
triangle,  chapeau  ou  pavillon  cliinois,  sistre,  cymbales,  tam-tam,  tam- 
bour, tambour  roulant,  tambourin,  tambour  de  basque,  grosse  caisse. 
—  2"  à  sons  tixes  et  appréciables  :  cymbales  anticpies,  timbales,  clo- 
ches, carillons,  jeux  de cliichettes  ou  de  tunbres  ou  glockcnspiel,  boîtes 
ou  tabatières  à  musique,  harmonica,  xylorganon  ou  claquebois. 

L'homme  a  donc  cherché  et  trouvé  de  tout  temps  ou  à  peu 
près  le  moyen  d'êctnre  le  son,  mais  ce  résultat  ne  lui  a 
pas  suffi.  Son  esprit  curieux,  avide  d'impressions  tou- 
jours nouvelles  et  désireux  d'atteindre  dans  la  mesure  de 
ses  forces  le  beau  sous  toutes  ses  formes,  a  voulu  trou- 
ver différentes  sonorités  pour  produire  des  effets  diffé- 
rents. De  ce  besoin  sont  nées  les  diverses  variétés  d'in- 
struments. 

On  a  beaucoup  disserté  pour  savoir  quelle  espèce  d'in- 
strument avait  été  inventée  la  première.  La  question  nous 
semble  assez  oiseuse,  d'une  part,  et,  de  l'autre,  assez  diffi- 
cile à  résoudre.  Rien  ne  prouve  d'ailleurs  que  le  même 
ordre  dans  l'invention  ait  été  suivi  par  les  différents  peu- 
ples, et  il  ne  serait  pas  déraisonnable  d'admettre  que  les 
uns  aient  pu  trouver  les  instruments  à  cordes  avant  les 
instruments  à  vent,  et  les  autres  les  instruments  à  vent  anté- 
rieurement aux  instruments  à  cordes.  Nous  laisserons  donc 
de  côté  toute  recherche  à  ce  sujet,  dans  la  peur  d'ajouter 
une  hypothèse  à  toutes  celles  qu'on  a  déjà  faites,  et  nous 
examinerons  les  instruments  dans  un  ordre  purement  lo- 
gique. 

11  y  a  trois  manières  de  produire  les  sons  :  {°  par  les 
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vilji-alioiis  d(>  ceilains  corps  ôlasliqiios  do  formes  variées 
que  l'on  frappe  ;  2»  par  les  vihralions  de  l'air  dans  les  tu- 
bes ;  o"  par  les  vihi-alions  des  cordes.  1)(!  là  trois  grandes 
classes  d'instrurneids  :  les  instruments  à  percussion,  les 
iiistrumenls  à  vent,  les  instruments  à  cordes. 

Instruments  à  percussion.  —  Cette  famille    r(>iif(!rme  • 
1°  des  instruments  d'une  sonorité  indéteijuinable,  qui  pro- 
duisent  seulement   des   bruits   d'espèce  diverse  ;  2°  des 
instruments  d'une  sonorité  fixe,  appré(;iable  et  musicale. 
Les  insliumenls  à  sonorité  indéterminable  ne  servent  le 
plus  souvent  qu'à  marquer  le  rliytbme.  Toutefois  certains 
compositeurs  leur  ont  fait  jouer  un  rôle  plus  inq)ortanl  dans 
leur  orcliestre.  On  peut  prendre   comme  types  principaux 
de   ces  nistruments  les  castagnettes,    le  triangle,  U- cha- 
peau ou  pavillon  chinois,  les  cijmhales,  le  tam-tam,  le  tam- 
bour, la  grosse  caisse  et  le  tambour  de  basque. 

Les  castagnettes  sont  composées  de  deux  petites  pièces 
de  bois  dur  ou  d'ivoire,  concaves  en  forme  de  coquilles 
ou  de  noix,  et  réunies  par  un  cordon  qui  fait  cliarniére 
On  passe  le  pouce  dans  le  cordon,  et  l'on  fait  résonner  l(>s 
deux  concavités  en  les  appliquant  l'une  contre  l'autre,  au 
moyen   de  la  main  qui  s'ouvre  et  se  ferme  vivement    Cet 
mstrument  est  fort  en  usage  chez  les  Espagnols,  qui  s'en 
servent  pour  marquer  le  rhythme  en  dansant  le  boléro,  le 
fandango,  la  seguidille.  Les  habitants   des  campagnes  et 
les  gens  du  peuple  dans  les   provinces  napolitaines  s'en 
servent  aussi,  et  les  voyageurs  ont  également  trouvé  des 
castagnettes  employées  par  les  femmes  de  l'Orient. 

Les  castagnettes  ont  depuis  longtemps  un  caractère  vé- 
ritablement  national  en  Espagne.  Les  peuples  de  l'ancienne 
Betique  avaient  des  coquilles  qui  jouaient  le  rôle  de  cas- 
tagnettes :  on  les  appelait  alors  crousmata,  du  mot  o-rec 
Krouô  (heurter,  choquer).  ° 

Les  crotales  des  anciens,  que  l'on  voit  souvent  dans  les 
mains  des  satyres  et  des  bacchantes,  étaient  de  véritables 
castagnettes,  quant  au  rôle,  sinon  quant  à  la  forme.  On 
les  fit  d'abord  d'un  roseau  fendu  en  long  ;  les  deux  mor- 
ceaux s'ouvraient  et  se  fermaient  comme  un  bec  de  cio-o- 
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giie  l't  t'ii  rappelaient  le  bruit.  De  là,  du  leste,  l'épithète 
significative  de  krotalbtria  (joueuse  de  crotales),  donnée 
à  cet  oiseau.  On  fit  ensuite  ces  instruments  avec  des  co- 
quilles, du  bois,  du  métal. 

Les  kroupezai,  ou  instruments  à  marquer  le  rliythme  au 
théâtre  et  dans  les  chœurs  chez  les  anciens,  se  composaient 
de  sandales  de  bois  ou  de  fer,  disposées  en  crotales,  et 
étaient  en  quelque  sorte  des  castagnettes  de  pied. 

Au  moyen  âge,  le  nom  de  marronettes,  semble  avoir  dé- 
signé un  instrument  analogue  aux  castagnettes.  Les  deux 
noms  viennent  de  la  forme  de  cet  instrument  qui  rappelle 
jusqu'à  un  certain  point  une  coque  fendue  de  marron  ou 
de  châtaigne.  On  improvise  des  castagnettes  économiques 
avec  deux  débris  d'assiette  ou  deux  morceaux  de  latte  en- 
tre lesquels  on  intercale  un  doigt.  Chacun  peut  à  ce  su- 
jet consulter  ses  souvenirs  personnels  d'enfance. 

Le  triangle,  d'après  le  polygraphe  Athénée,  est  d'ori- 
gine syrienne.  Au  moyen  âge,  on  l'appelait  trépie.  Il  a  dû 
avoir  à  peu  prés  toujours  la  même  forme  et  le  même 
usage.  Son  timbre  cristallin,  vibrant  et  incisif  en  fait  l'in- 
strument par  excellence  du  rhythme,  de  la  danse  et  de  la 
musique  militaire.  11  consiste  en  une  tringle  d'acier  re- 
pliée deux  fois  de  manière  à  figurer  un  triangle.  On  en 
joue  en  le  frappant  intérieurement  avec  une  baguette  du 
même  métal.  Pour  ne  pas  interrompre  les  vibrations,  on 
le  tient  suspendu  à  une  cordelette.  Gluck  et  Weber  en  ont 
tiré  un  trés-heureux  parti  dans  des  airs  de  chœur  et  de 
ballet,  où  il  fallait  produire  un  effet  bizarre  et  sauvage. 
Depuis,  bien  des  compositeurs  trop  coloristes  en  ont  usé 
et  abusé. 

Le  chapeau  ou  pavillon  chinois,  inventé  par  les  Chinois, 
est  une  espèce  de  petit  parasol  ou  chapeau  de  cuivre,  ter- 
miné en  pointe,  garni  de  grelots  et  de  sonnettes  et  fixé  au 
bout  d'une  tige.  On  tient  cette  tige  d'une  main,  et  de 
l'autre  on  la  heurte  en  mesure.  C'est  avant  tout  un  instru- 
ment de  musique  militaire,  qui  a  été  plus  employé  qu'il 
ne  l'est  et  ne  le  sera  probablement. 

Le  sistre  des  anciens  Égyptiens  pourrait  bien  être  un 
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ancêtre  du  chapeau  chinois.  C'élail  uno  lame  de  mêlai 
sonore,  recourbée  en  ovale  un  peu  rétréci  à  un  bout,  et 
tenue  par  un  manche.  Cette  lame  était  percée  de  trous 
opposés,  par  lesquels  passaient,  en  ressortant,  des  baguettes 
de  métal  repliées  en  crochets   ou  en  anneaux  à  leurs  ex- 


Fig.  38.  —  Sistre. 


Fig.  ô'J.  —  Sistre. 


trêmités  de  manière  à  pouvoir  s'agiter  librement  sans  sor- 
tir du  cercle.  On  remuait  vivement  le  sistre  pour  le  faire 
résonner.  C'était  pour  les  Égyptiens  un  instrument  guer- 
rier, religieux  et  symbolique. 

Les  cymbales  sont  des  plaques  circulaires  d'airain,  min- 
ces et  larges,  dont  la  partie  centrale  forme  une  petite 
concavité  liémisphérique.  Au  centre  même  se  trouve  un 
trou,  où  passe  une  double  courroie  qui  sert  à  tenir  l'in- 
strument. On  frappe  les  cymbales  l'une  contre  l'autre  du 
côté  creux.  Le  son  qu'elles  rendent  n'est  pas  appréciable 
comme  intonation,  mais  le  timbre  de  ce  son  frémissant  et 
grêle  a  quelque  chose  de  pénétrant  qui  se  reconnaît  au  mi- 
lieu d'un  orchestre  tout  entier.  Les  coups  de  cymbales  se 
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Fig.  40.  —  Cymbales. 


joignont  ordiiiairoinoiit  à  la  grosso  caisse,  aux  liinbalcs  et 
aux  tambours,  et  scaudent  le  rhythme  avec  une  grande 
puissance.  Elles  sont  d'un  grand 
effet  au  théâtre  dans  les  scènes  d'or- 
gies bacchiques,  de  danses  furibon- 
des, et  dans  les  chœurs  où  la  féro- 
cité se  déchaîne.  Gluck  et  Meyerbeer, 
par  exemple,  en  ont  tiré  des  effets 
grandioses.  Les  cymbales  jouées  en 
sourdine  produisent  une  sonorité 
jnystérieuse,  quoique  toujours  pé- 
nétrante, dont  ont  su  tirer  un  parti 
excellent  quelques  compositeurs , 
parmi  lesquels  on  peut  citer  au  pre- 
mier rang  Weber,  Félicien  David, 
Gounod  et  Reyer. 

Le  tam-lam  ou  gong  (fig.  41)  est  originaire  des  hidesoude 
la  Chine.  C'est  un  plateau  d'un  métal  dans  lequel  l'analyse 
a  fait  reconnaître  du  cuivre  jaune  et  de  l'étain.  Le  refroi- 
dissement de  ce  mélange  se  fait,  dit-on,  dans  des  condi- 
tions particulières.  Le  tam-tam  se  porte  suspendu  à  une 
corde,  et  on  le  frappe  avec  un  marteau  ou  une  forte 
baguette  garnie  d'un  tampon  de  peau.  Le  son  qui  en  ré- 
sulte est  puissant  et  lugubre.  Quand  on  le  frappe  d'un 
grand  nombre  de  coups  qui  se  suivent  rapidement,  en 
ayant  soin  d'effleurer  seulement  d'abord  la  surface  en  une 
quantité  de  points  différents  et  d'augmenter  progressive- 
ment l'intensité  de  la  percussion,  on  obtient  une  sonorité 
effrayante  qui  ressemble  presque  au  fracas  du  tonnerre 
et  qui  se  perd  dans  des  vibrations  prolongées  et  de  sourds 
roulements. 

Le  tam-tam,  indispensable  dans  les  orchestres  des  Orien- 
taux, ne  s'emploie  chez  nous  que  rarement,  dans  certaines 
scènes  de  musique  dramatique  où  l'on  cherche  des  effets 
sombres  et  terribles,  et  dans  des  cérémonies  funèbres 
d'apparat.  Ce  fut  aux  funérailles  de  Mirabeau,  le  4  avril  1791, 
qu'on  entendit  pour  la  première  fois  peut-être  un  tam-tam 
dans  un  orchestre  européen. 
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Le  tambour  ou  caisse  est  l'un  dos  plus  anciens  iuslru- 
inents  connus  en  Oricnit.  Les  prêtres  de  Cybèle  cl  les  bao 
chanles  s'en  servaient  dans  leui's  fêles.  IjCs  Grecs  et  les 
Romains  le  connaissaient.  Leurs  éciivains  le  désignent 
par  son  nom  {tympanon  et  lympanum)  ;  mais  ils  sendjlent 
ne  pas  en  avoir  fait  usage  et  l'avoir  remplacé  par  les  tim 
baies  qui,  après  tout,  sont  une  variété  de  tambour. 

Le  tainboui'  a  été  importé  en  lùirope  par  les  Sarrasins. 
Il  fut  adopté  par  les  Espagnols,  les  Italiens,  les  Allemands 
elles  Anglais.  En  1547,  lors  de  l'entrée  d'Edouard  III  à 
Calais,  il  apparaît  en  France,  et,  depuis  ce  moment, 
entre  dans  les  usages  des  troupes  françaises.  Il  a  changé 
plusieurs  fois  de  dimensions,  mais  sa  forme  générale  est 
toujours  restée  la  même.  En  principe,  il  est  composé 
d'une  caisse  cylindrique  en  cuivre  ou  en  bois,  dont  les 
extrémités  sont  fermées  par  une  peau  d'âne,  de  chèvre, 
ou  de  veau.  Cette  peau  est  tendue  par  des  cercles  que  tire 
un  système  de  cordes  dont  la  longueur  peut  se  modifier 
à  volonté.  Une  double  corde  en  boyau  est  appliquée  et 
tendue  sur  la  peau  du  dessous  et  par  ses  vibrations  donne 
du  timbre  et  du  mordant  au  son  de  l'instrument.  On  le 
fait  résonner  avec  des  baguettes. 

Le  tambour  est  surtout  un  instrument  militaire  :  il 
marque  le  pas,  sert  aux  signaux,  et  accompagne  au  besoin 
certaines  fanfares.  On  s'en  sert  néanmoins  dans  les  or- 
chestres et  au  théâtre,  pour  exécuter  des  morceaux  d'un 
caractère  guerrier. 

On  trouve  aujourd'hui  des  tambours  à  peu  près  chez 
tous  les  peuples  du  monde. 

Le  tambour  roulant  ou  caisse  roulante  est  un  tambour 
plus  long  que  le  tambour  ordinaire.  Il  a  un  son  plus 
doux  et  un  peu  sourd  :  il  sert  dans  la  musique  militaire. 

Le  tambourin  est  une  véritable  caisse  roulante  dont  se 
servent  les  gens  du  Midi.  On  le  frappe  d'une  main  avec 
une  seule  baguette,  et  l'on  joue  en  même  temps  d'une 
petite  flûte  ou  c/aloubet.  Les  descriptions  de  cérémonies  et 
de  fêtes  publiques  de  la  Provence  ne  tarissent  pas  en  éloges 
sur  l'habileté  et  l'agilité  des  joueurs  de  tambourin.  Lors 


Fi".  41.  —  Tam-tam  ou  gong  et  cymbales. 


MOYENS.  ^^ 

(lu  voyag(^  de  la  côlèbrc  cantalricc  Saint-lluberti  à  Mar- 
s(>ille,  on  la  reçut  avec  une  pompe  presque  royale,  et  les 
mémoires  du  temps  n'oublient  pas  de  citer  au  premier 
rang  les  danses  exécutées  par  le  peuple  devant  la  grande 
altiste  au  son  des  tambourins  et  des  galoubets. 


Fig.  42.  —  Tambourin  et  galoubet. 

Le  tambour  de  basque  est  un  simple  cercle  de  bois  sur 
lequel  est  tendue  une  peau.  Dans  l'épaisseur  du  cerc  e 
sont  attachés  des  grelots  et  des  plaques  de  métal.  On  e 
fait  résonner  de  plusieurs  manières  :  on  1  agite,  on  le 
frappe  avec  les  doigts  ou  le  dos  delà  main,  on  fait  glisser 
le  pouce  le  long  de  la  peau.  Les  danseurs  et  les  musiciens 
des  rues  s'en  servent  fréquemment.  On  le  voit  aussi  dans 
les  mains  des  Bohémiens.  Au  théâtre,  on  le  donne  aux 
danseuses  dans  certains  ballets  de  caractère.  Cet  instru- 
ment existait  chez  les  anciens  et  ligure  sur  leurs  monu- 
ments. Les  commentateurs  de  la  Bible  disent  que  c  est  de 
tambours  semblables  qu'il  s'agit  dans  le  verset  si  connu 
de  l'Exode  :  u  Et  Marie  la  prophétesse,  sœur  d  Aaron,  prit 
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un  (ambour  en  sa  main  ;  et  toutes  les  femmes  sortirent 
après  elle,  avee  des  tambours  et  des  flùtiîs  ».  (Ex.,  XV,  20.) 
Ce  qui  (!st  assez  bizarre,  c'est  ((lie  ce  genre  de  tamboui' 
porte  le  nom  des  Bas(}ues.  <pii  ne  l'ont  pas  inventé  et  qui 
ne  le  connaissaient  pas.  11  y  a  des  airs  de  danse  pour  le 
piano  composés  par  des  artistes  de  mérite  avec  accompa- 
gnement de  tambour  de  basque. 

La  grosse  caisse,  ou  caisse,  ou  gros  tambour  est  un  tam- 
bour de  grande;  dimension  que  rexécntani  porte  ou  tient 
devant  lui  dans  ime  position  liorizonlale.  Il  le  frappe  d'un 
côté  avec  un  tampon  ajusté  au  bout  d'un  mancl>e,  de  l'au- 
tre avec  un  petit  faisceau  de  baguettes  llexibles.  Dans  cer- 
tains cas  le  faisceau  de  baguettes  est  remplacé  par  une 
cyndiale  que  l'exécutant  tient  de  la  main  gauclie,  et  dont  il 
frappe  l'autre  cymbale  atlacliée  sur  la  caisse.  La  grosse 
caisse  n'a  été  pendant  longtemps  qu'un  instrument  de  iliy- 
thme  et  de  mesure  employé  dans  la  musique  militaire. 

La  grosse  caisse  peut  cependant,  quand  on  n'en  abuse  pas, 
rendre  des  services  variés  à  l'oi'cbestre.  Dans  un  crescendo 
de  tous  les  instruments,  en  faisant  aussi  grandii' progressive- 
ment ses  coups  répétés,  on  obtient  un  effet  d'énergie  for- 
midable. Frappée  toute  seule,  et  pianissimo,  elle  a  quel- 
que chose  de  menaçant,  et  rappelle  les  coups  de  canon 
lointains.  Si  les  coups  sont  frappés  toujours  pianissimo, 
et  à  de  longs  intervalles,  mais  pendant  un  morceau  lent  et 
grave,  ils  ont  quelque  cbose  de  mystérieux  et  de  solennel. 
Gluck  et  Spontini  l'avaient  employée  avec  réserve,  llossini 
s'en  servit  avec  un  peu  moins  de  ménagement,  ce  qui  lui 
valut  de  la  part  des  amateurs  et  des  critiques  effarouchés 
le  surnom  de  Signor  Vacarmini. 

Depuis,  on  en  a  mis  partout:  il  y  a  des  morceaux  sym- 
phoniques  où  la  grosse  caisse  couvre  et  écrase  tout.  On  a 
l'ait  pour  des  chœurs  des  accompagnements  d'orchestre  où 
cet  instrument  domine.  Tel  finale  d'acte,  telle  ouverture 
rappelle  le  tapage  des  baraques  des  foires.  Le  goût  bien 
naturel  que  les  saltimbanques  professent  pour  cet  instru- 
ment, l'emploi  qu'ils  en  font,  a  donné  naissance  à  une  mé- 
taphore claire  pour  tous:  Dire  de  quelqu'un  ({iiUjoiie  de 
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la  grosse  caisse  sit^iiifit'  qu'il  fait  des  réclames  bruyantes 
et  elTrontées. 

Il  y  a  ))ien  encore  fpielqnes  instruments  à  pcrcnssion  à 
son  indéterminé  et  iii(léterjninal»le  (|ue  l'on  trouve  dans 
les  mains  soit  des  sanvaj^es,  soit  même  des  paysans  de  cer- 
tains pays,  mais  ils  rentrent  tous  dans  quelqu'une  des  es- 
pèces que  nous  venons  de  citer. 

Parmi  les  instruments  à  percussion  à  sonorité  fixe,  ap- 
préciable et  musicale,  on  peut  citer  les  cymbales  antiques, 
les  timbales,  les  cloches,  et  les  carillons  dans  lesquels  ren- 
trent les  je<<^  de  clochettes  on  de  timbres,  que  l'on  appelle 
aussi  de  leur  nom  allemand  glockenspiel,  Vharmonica  et  le 
xijlorganon  ou  claquehois. 

Les  anciens  avaient  des  cymbales  différentes  de  taille  et 
par  conséquent  de  son.  Ce  son  était  musical  et  apprécia- 
ble. Berlioz,  qui  en  a  vu  au  musée  de  Pompeï  à  iXaples, 
dit  qu'elles  sont  fort  petites,  que  leur  son  a  d'autant  plus 
d'acuité  qu'elles  ont  plus  d'épaisseur  et  moins  de  largeur, 
et  qu'il  y  en  a  de  la  taille  d'une  piastre  environ  dont  le  son 
est  si  aigu  et  si  faible,  qu'il  pourrait  à  peine  se  distinguer 
sans  un  silence  complet  des  autres  instruments. 

Les  timbales  tirent  leur  nom  soit  du  mot  grec  tijmpanon, 
soit  du  mot  latin  tijmpanum.  Cet  instrument  va' généralement 
par  paires  dans  notre  musique  moderne.  Il  est  formé  de 
deux  grandes  calottes  liémispbériques  en  cuivré,  sur  les- 
quelles sont  adaptées  des  peaux  tendues  au  moyen  d'un 
cercle  métallique  et  d'écrous  ou  de  vis.  On  fait  résonner 
l'instrument  avec  des  baguettes  garnies  de  peau  à  leur  ex- 
trémité. La  tension  de  la  peau  change  la  note  des  timba- 
les, et  les  deux  bassins  d'ailleurs  étant  inégaux,  on  peut 
les  accorder  facilement  d'api'és  un  intervalle  déterminé  et 
dans  un  ton  donné. 

Les  timbales,  comme  bien  d'autres  instruments  à  percus- 
sion, paraissent  originaires  de  l'extrême  Orient.  Elles 
furent  introduites  en  Europe  par  les  Sarrasins,  et  les  croi- 
sades les  firent  encore  mieux  connaître.  On  les  voit  dési- 
gnées dans  les  auteurs  du  moyen  âge,  poètes  ou  chroni 
queurs,  sous  le  nom  de  nacaires, 
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Ail  (|iiiiiziùme  siècle,  la  cavalerie  française  les  adopta;  les 
timbaliers  inarchaieiil  à  côté  des  trompettes  ;  on  les  choisis- 
sait parmi  les  pins  braves  soldats,  et  la  perte  des  timbales 
dans  une  bataille  était  considérée  comme  une  grande  honte. 
On  les  supprima  à  la  fin  du  dix-huitième  siècle.  Depuis  le 
premier  empire  elles  ont  reparu  et  ont  été  attribuées  à 
différents  corps  de  cavalerie. 

On  les  employait  aussi  dans  la  musique  civile,  et  l'on 
en  jouait  chez  les  grands  personnages  :  il  est  vrai  que  les 
orchestres  en  question  avaient  un  caractère  guerrier,  et 
même  plutôt  bruyant  que  symphonique.  Ainsi  il  paraît 
que  Henri  Mil  d'Angleterre  t-ntendait  pendant  ses  repas 
une  musique  exécutée  par  des  fifres  et  des  timbales.  On 
sait  que  la  reine  Elisabeth  avait  un  orchestre  du  même 
genre  composé  de  douze  trompettes  et  de  deftx  timbales 
avec  des  fifres,  des  cornets  et  des  tambours. 

Les  timbales  s'introduisirent  au  théâtre.  Lulli  les  em- 
ploya. Les  grands  symphonistes  connue  Haydn  et  Mozart 
les  admirent  plusieurs  fois  dans  leur  orchestre,  et  le  sym- 
phoniste par  excellence,  Beethoven,  a  écrit  une  partie  de 
timbales  pour  chacune  de  ses  neuf  symphonies.  On  sait  le 
parti  merveilleux  qu'il  a  tiré  de  cet  instrument  dans  le 
magnifique  crescendo  de  la  symphonie  en  ut  mineur  :  les 
roulements  des  timbales  font  comme  un  sourd  tonnerre 
qui  va  toujours  grandissant  et  qui  éclate  tout  à  coup  en 
ime  marche  sonore  d'un  élan  triomphal  incomparable. 

En  jouant  pianissimo  sur  les  timbales,  ou  en  les  recou- 
vrant d'un  voile,  on  obtient  des  sons  mystérieux  et  étran- 
ges. Les  deux  timbales  donnent  la  tonique  et  la  domi- 
nante, mais  certains  compositeurs  ont  trouvé  que  deux 
notes  ne  suffisaient  pas  :  Meyerbeer  a  employé  quatre  tim- 
bales différentes  dans  la  marche  des  chevaliers  de  Robert 
le  Diable,  et  Berlioz,  pour  obtenir  une  sonorité  puissante,  en 
a  mis  douze  dans  le  tubamirum  de  sa  messe  de  Requiem. 

Le  facteur  Sax,  à  qui  l'orchestre  est  redevable  de  bon 
nombre  d'inventions  ingénieuses,  a  supprimé  les  bassins 
des  timbales,  pour  les  rendre  et  moins  encombrantes  et  plus 
portatives.  Les  timbales  Sax  peuvent  donner  tous  les  tons 
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de  la  gamme  ot  s'accordent  rapideniciil.  Klles  se  compo- 
sent d'une  série  de  cercles  con(;enli'iquos  dont  le  diamè- 
tre est  en  rapport  avec  le  son  qu'elles  ont  à  produire.  Un 
mécanisme  à  vis  hausse  ou  baisse  les  dilTérents  cercles  et 
laisse  par  conséquent  la  liberté  des  vibrations  à  une  plus 
ou  moins  grande  surface  de  la  peau  tendue  sur  le  cercle 
supérieur. 

Nous  ne  parlerons  ici  des  cloches  qu'au  point  de  vue  du 
rôle  qu'elles  jouent  dans  la  musique  instrumentale,  sans 
nous  occuper  de  leur  histoire,  ni  de  leur  fabrication.  Ce 
n'est  que  depuis  peu   de  temps  qu'on  les  a  introduites 
dans  les  orchestres.  Comme  cet  instrument  ne  peut  être 
employé  que   d'une  façon  purement   accidentelle,  il  est 
bien  évident  que  son  rôle  consiste  surtout  à  éveiller  cer- 
tains sentiments  en  vertu  du  fait  psychologique  qu'on  ap- 
pelle  V association  des  idées.    Les   effets   produits  par  la 
cloche  au  théâtre,  sont  donc  moins  musicaux  que  mélo- 
dramatiques et  pitloresques,  si  l'on  peut  se  servir  de  ce 
dernier  mot.  Les  cloches  aiguës  font  penser  à   des  cha- 
pelles de  village  et  à  des  scènes  champêtres;  aussi Rossini 
en  a-t-il  employé  une  de  ce  genre  dans  le  chœur  du  se- 
cond acte  de  Guillaume  Tell  :  Voici  la  nuit.   -Les  cloches 
graves  ont   quelque  chose  de  solennel   et   même  de   lu- 
gubre ;  elles  font  penser  au  tocsin,  au  glas  des  morts  : 
aussi  Meyerbecn-  fait-il  donner  par  une   cloche  grave  le 
signal  du  massacre  des  protestants  dans   le  4°   acte  des 
Huguenots.  Verdi  dans  le  Trouvère  augmente  le  pathétique 
de  son  Miserere  par  les  sons  du  même  instrument. 

La  sonorité  pénétrante  des  cloches  a  fait  venir  au  moyen 
âge  l'idée  de  les  employer  connue  instruments  populaires 
et  publics  en  quelque  sorte.  On  forma  des  gammes  avec 
des  cloches  ou  timbres  de  différentes  grandeurs,  que  l'on 
frappait  avec  un  maillet.  On  perfectionna  peu  à  peu  ce 
procédé  trop  sommaire,  et,  comme  le  nombre  des  cloches 
augmentait,  au  lieu  de  les  frapper  directement,  on  con- 
struisit des  claviers  dont  les  touches  enfoncées  avec  les 
mains  et  avec  les  pieds  mettaient  en  mouvement  des  mar- 
teaux adaptés  aux  cloches.  On  a  fini  même  par  construire 
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des  carillons  qui  jouciil  au  moyen  de  cylindres  pointés 
comme  ceux  des  soi'inciles  ou  des  oi-gues  de  Barberi  ;  les 
chevilles  sont  sini|)l('nii'nt  tirs-saillantes  et  très-solides.  Un 
système  de  poids  allacliès  à  des  câbles  fait  marcbtsr  le 
mécanisme. 

Les  carillons  se  trouvent  ou  dans  les  clochers  d'églises 


Fig.  4i.  — Caiilloii  iincien. 

ou  dans  les  tours  d'hôtels  de  ville.  On  a  dit  que  le  plus 
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ancii'ii  av.ùt  èlv  t'tal)li  à  la  lin  du  t|iuiizii'iiR'  ^iiH-\v  à  Alost. 
jadis  capitale  de  la  Flandre  impériale,  aujouid'hiii  chef" 
lieu  d'arrondissement  du  royaume  de  Belgique.  Mais  si 
l'on   en   croit,  une  autn^  tradition,  les  cloches  de  Sainte- 


Fiff.  4o. 


Carillon  iiioderiie. 


Catherine-lez-Rouen  jouaient  déjà  des  airs  d'église  au  com- 
mencement du  quatorzième  siècle.  Les  airs  pouvaient  à  la 
vérité  n'avoir  que  trés-peu  de  notes,  mais  le  principe  du 
carillon  était  appliqué.  Les  carillons  se  sont  surtout  ré- 
pandus dans  les  villes  du  nord  de  la  France,  dans  celles 
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de  Belgique  et  de  Ilollando  ;  ils  jouent  généralement  aux 
différentes  heures  de  la  journée. 

On  peut  rattacher  aux  carillons  différentes  inventions 
musicales,  telles  que  le  jeu  de  clochettes  ou  de  timbres, 
que  l'on  appelle  aussi  (jlockenspiel,  en  lui  conservant  son 
nom  allemand,  les  boîtes  ou  tabatières  à  mmujue,  Vhar- 
monica  et  le  xylorganon. 

Le  glockenspiel  est  une  sorte  de  carillon  d'orchestre, 
portatif  et  très-maniahle.  Les  notes  sont  données  par  des 
clochettes  ou  timhres,  semhlahles  à  des  timhres  de  pen- 
dule et  de  calihres  proportionnés  aux  sons  qu'elles  doi- 
vent fournir.  On  fait  résonner  les  timhres  au  moyen  de 
petits  marteaux  mus  par  un  clavier  comme  celui  des 
pianos.  Dans  son  opéra  de  la  Flûte  enchantée,  Mozart  écrivit 
une  partie  pour  un  jeu  de  clochettes.  A  la  place  de 
timbres  on  emploie  aussi  des  harres  d'acier  qui  ont  une 
sonorité  plus  douce,  plus  délicate,  plus  mystérieuse  et 
qui  répond  bien  aux  effets  quelque  peu  fantastiques  que 
Ton  demande  en  général  à  cet  instrnment. 

Dans  les  boîtes  ou  tabatières  à  musique,  dont  on  lait  un 
si  grand  commerce  en  Suisse,  les  hari'es  d'acier,  réduites 


Fig.  46.  —  Tabatière  à  musique. 

à  peu  prés  au  volume  des  dents  d'un  peigne  dont  elles 
ont  la  disposition,  sont  ébranlées  automatiquement  par 
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de  pelitos  cliovillcs  iinplanlécs  sur  un  cylindre  qui  so 
meut  au  moyen  d'un  mouvement  d'horlogerie.  Ce  mouve- 
ment se  remoiit(>  avec  une  clef  comme  une  montre. 

\jliarmonica  est  d'invention  moderne,  et  a  déjà  subi 
plusieurs  transformations.  C'était  d'abord  un  assemblage 
de  verres  inégalement  remplis  d'eau,  de  manière  à  pro- 
duire une  série  de  demi-tons.  Les  verres  étaient  disposés 
en  ligne.  On  en  humectait  les  bords  que  l'on  frottait  en- 
suite légèrement  avec  les  doigts  trempés  dans  de  l'eau.  11 
en  résultait  des  sons  d'un  timbre  particulier,  très-péné- 
trant et  que  l'on  voit  dans  certains  écrits  qualifié  de  ma- 
gnétique. En  résumé,  on  obtenait  des  effets  assez  considé- 
rables par  des  moyens  très-simples.  Franklin,  dont  l'esprit 
pratique  s'intéressait  aux  objets  faciles  à  construire,  peu 
coûteux  et  pouvant  fournir  une  agréable  distraction,  s'oc- 
cupa de  perfectionner  cet  instrument.  Il  disposa  des 
coupes  de  verre  de  grandeurs  proportionnées  le  long  d'un 
axe  horizontal  qui  les  traversait  et  que  faisait  tourner  une 
roue  mue  par  le  pied.  On  jouait  avec  les  mains  comme 
auparavant.  On  entendit  cet  instrument  à  Paris  pour  la 
première  fois  en  1765.  Un  peu  plus  tard  on  imagina 
d'opérer  le  frottement,  non  plus  avec  les  doigts,  mais  avec 
un  archet  de  violon  enduit  de  colophane,-  ou  de  térében- 
thine, ou  de  cire,  ou  de  savon.  Ce  fut  ce  qu'on  appela 
Vharmonica  double.  Le  contact  des  doigts  et  du  verre  pré- 
sentait des  inconvénients.  Pour  les  éviter,  on  inventa  un 
système  de  touches  mues  par  un  clavier.  Aujourd  hui,  on 
donne  aux  enfants  des  harmonicas  qui  se  composent  de 
lames  de  verre  disposées  par  ordre  de  taille  entre  deux 
rangées  de  fils  qui  les  soutiennent  sans  les  empêcher  de 
vibrer  ;  on  les  frappe  avec  un  ou  deux  petits  marteaux  de 
liège. 

Dans  la  musique  militaire  allemande,  on  emploie  une 
lyre  garnie  de  barres  d'acier.  Le  musicien  qui  en  joue 
porte  cette  lyre  pendue  et  mainteime  devant  lui,  et  avec 
des  marteaux  frappe  les  barres  sonores.  C'est  un  mélange 
du  glockenspiel  et  de  l'harmonica. 

Le  xyloryanon  ou  claquebois  est  identique  à  riiarmonica 
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des  enfants;  seuleineni  les  lames  de  veri'e  sont  rempla- 
cées par  des  morceaux  de  bois  dur  et  sonore  reliés  les  uns 
aux  autres  à  l'aide  de  minces  cordons,  de  manière  à 
former  une  sorte  d'échelle.  On  tient  l'instrument  par  une 
boucle  fixée  à  son  plus  petit  bout,  et  on  le  fait  résonner 
avec  une  baguette  ou  un  marteau.  C'est  un  instrument 
élémentaire  comme  son  et  comme  construction.  On  le 
trouve  dans  les  mains  de  certains  paysans  et  aussi  de 
certains  peuples  sauvages.  Il  ne  faudrait  pas  cependant 
prendre  tous  ceux  qui  viennent  des  pays  lointains  comme 
documents  utiles  pour  étudier  la  nuisique  des  indigènes. 
J'ai  vu  des  claquebois  rapportés  d'Océanie,  qui  avaient 
absolument  les  mêmes  notes  que  notre  gamme  et  dans  le 
même  ordre.  Évidemment  ils  avaient  été  fabriqués  par 
des  Européens  de  passage  dans  le  pays,  ou  d'après  les 
conseils  de  ces  vovaseurs. 
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Instrumexts  a  ven-t  :  Trois  classes  :  1°  Instruments  à  embouchure  de 
ilûte.  2°  Instruments  à  anche.  5°  Instruments  à  embouchure  à 
bociil. 

1°  Instruments  à  embouchure  de  flûte. —  Principe  du  silllet,  dufla- 
ifeolet,  de  la  flûte  à  bec,  de  la  flûte  traversicre,  du  fifre.  —  Histoire 
de  la  flûte  :  antiquité  de  cet  instrument.  —  Ses  dénominations  varices 
et  nombreuses.  —  Le  mot  flûte  est  évidemment  un  terme  g;énériquc 
quand  il  s'agit  des  anciens.  —  Syringe  ou  flûte  de  l'an.  —  Monaulos. 
—  Flûte  à  bec.  —  Flûte  traversière.  —  Flûte  à  bocal.  —  Flûte 
à  anche.  —  Glossocomion.  —  Flûte  double.  —  Flûte  droite, 
flûte  gauche.  —  Formes  variées  de  la  flûte.  —  Hypothèses  sur 
les  chevilles  des  flûtes  antiques.  —  La  Phorvia  des  flûtistes.  —  Rôles 
nombreux  et  variés  de  la  flûte  dans  l'antiquité.  —  Flûte  moderne  ; 
deux  variétés  :  flûte  à  bec,  flûte  traversière.  —  Histoire  et  progrès. — 
Piccolo.  —  Fifre. 

Dans  les  instruments  à  vent  S  le  corps  qui  produit  li;  son 
par  ses  vibrations  est  une  colonne  d'air  conteiuie  dans  un 
tuyau  et  ébranlée  soit  par  l'insufflation  provenant  de  lè- 
vres liumaincs,  soit  par  une  soufflerie  mécanique.  Cet 
ébranlement  s'exécute  au  moyen  d'appareils  d'espèces  di- 
verses, et  cette  diversité  à' embouchures  nous  permet  de 
classer  rationnellement  les  instruments  modernes.  Quant 
aux  instruments  anciens,  on  est  obligé  d'avouer  que  sur 
})lus  d'un  point  il  faut  les  juger  par  les  apparences  et  se 
contenter  à  leur  égard  du  plus  vague  à  peu  prés. 

Les  instruments  à  vent  modernes  présentent  à  première 

1.  De  tous  les  instruments  cliant7,nts  le  plus  beau  sans  conlredit  est  la  voix 
humaine.  Nous  renvoyons  à  l'ouvrcige  de  M.  Radau,  V Acoustique,  et  à  celui  du 
docteur  Le  l'ileur,  le  Corps  humain,  ceux  des  lecteurs  qui  voudraient  avoir  des 
détails  sur  la  physiologie  même  des  organes  de  la  voix  et  de  l'audition.  Nous  ne 
parlerons  de  la  voix  qu'au  point  de  vue  des  effets  musicaux,  parfois  merveil- 
leux, qu'elle  produit,  et  nous  reporterons  ce  que  nous  avons  à  en  dire  à  la  lin 
du  volume,  en  le  disséminant  sous  forme  d'anecdotes. 
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vuo  les  dimensions,  les  formes  et  les  mécanismes  les  plus 
différents.  In  fifre  ou  un  sifflet  de  deux  sous,  par  exemple, 
ne  rcsseml)le  guère  à  une  belle  llùte  de  Hoehni  ou  à  un  ma- 
jestueux trente-deux  pieds  d'orgue  d'église.  Les  ])liysiciens 
nous  montrent  cependant  qu'au  point  de  vue  de  la  produc- 
tion du  son  le  procédé  est  le  même  dans  ces  différents  in- 
struments. Si  nous  passons  en  revue  tous  les  autres  in- 
struments en   avant  égard   aux  lois  fondamentales  de  la 


Métal. 


Fig.  47. 


physique  qui  concernent  la  production  du  son,  et  non  pas 
aux  détails  de  la  fabrication,  nous  verrons  qu'on  n'a  be- 
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soin  d'établir  (jli(>  trois  i,n'aiides  classes,  constituées  par  le 
mode  d'embouchure.  Nous  aurons  :  1°  les  instruments  à 
embouchure  de  flûfe;  2"  les  instruments  à  anche;  5°  les 
instruments  à  embouchure  à  bocal. 

i"  Instriimeyits  à  embouchure  de  flûte.  La  figure  47 
qui  représente  deux  tuyaux  d'orgue  (l'un  en  bois,  l'autre 
en  métal)  à  embouchure  de  flûte,  peut  faire  comprendre 
comment  la  colonne  d'air  est  ébranlée  dans  le  tuyau.  Les 
flèches  indiquent  la  direction  du  courant  qui,  amené  dans 
le  pied  du  tuyau  par  la  soufflerie,  va  frapper  la  partie 
taillée  en  biseau  et  s'y  divise  en  deux  autres  courants, 
l'un  qui  se  perd  à  l'extérieur,  et  1  au- 
tre qui  fait  vibrer  la  colonne  d'air 
intérieure. 

Les  sifflets  et  les  flageolets  sont  les 
plus  simples  et  les  plus  fréquents  des 
instruments  dits  à  embouchure  de  flùle 
en  usage  aujourd'hui.  La  figure  ci- 
jointe  en  montre  le  mécanisme.  La 
disposition  intérieure  est  la  même  que 
celle  des  tuyaux  d'orgue  pris  plus  haut 
pour  la  démonstration.  Le  pied  est 
seulement  modifié  en  façon  de  bec 
pour  s'ajuster  convenablement  aux 
lèvres  de  l'exécutant.  Le  tube  adapté 
à  cette  embouchure  est  percé  de  trous 
(jui  correspondent  aux  points  où  se 
j)roduisent  les  nœuds  de  la  colonne 
d'air  intérieure,  lorsqu'elle  vibre.  L'ac- 
tion des  doigts  qui  bouchent  et  débou- 
chent ces  trous  d'après  des  règles  dé- 
terminées, produit  des  changements 
dans  les  vibrations  de  l'air  et  par  suite 
dans  les  notes  de  l'instrument. 

Dans  la  flûte  exclusivement  employée  aujourd'hui  par 
nos  orchestres,  il  n'y  a  ni  pied  ni  bec.  L'embouchure  est 
im  trou  ovale  dont  les  bords  sont  taillés  en  biseau.  Les 
lèvres  serrées  insufflent  un  courant  d'air  sur  le  biseau  et 


Fi-.  48.  —  Fhiyfolet. 
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Fig.  40.  —  Flùles. 


reniplaccMil  le  pied  ou 
poi'te-veiil.  De  celte 
manière  le  courant 
d'air  qui  fait  vibrer 
est  transversal  à  la  co- 
lonne d'air  «pii  vibre, 
au  lieu  d'être  sur  sou 
])rolongenient,  et  cette 
dii'ierence  donne  au 
son  une  plus  belle 
({u  alité. 

On  donnait  à  celte 
llùte  le  nom  de  flûte 
Iraversière  pour  la  dis- 
tinguer de  la  flûte  dite 
à  bec,  qui  n'était  qu'un 
flageolet  amplifié  et 
dont  on  se  servit  très- 
longtemps.  On  trou- 
vera plus  loin  des  dé- 
tails sur  ces  deux  es- 
pèces de  flûte,  ainsi 
que  sur  le  piccolo,  ou 
petite  flùte  proprement 
dite,  et  le  fifre  qui  est 
une  petite  flùte  tra- 
versière  à  six  trous. 

Si  l'antiquité  d'ori- 
gine doit  passer  pour 
un  titre  de  noblesse, 
il  n'est  pas  d'instru- 
ment qui  puisse  se 
vanter  d'être  aussi  no- 
ble que  la  flûte.  Elle 
apparaît  immédiate- 
ment dans  riiistoire 
des  arts  ;  et,  pour 
expliquer  cette  anti- 
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qiiité,  les  poëtos  dos  différents  pays  ont  pris  le  parti  de  la 
citer  connue  nne  invention  des  dienx.  Osiris,  disent  les 
Égyptiens,  inventa  la  llùte  simple  (mo/?aî//e).  Pan.  racontent 
les  Grecs,  créa  la  flûte  qni  porte  son  nom,  et  Minerve  plus 
ingénieuse,  remplaça  la  flûte  à  plusieurs  tuyaux  par  un 
seul  tuyau  percé  de  plusieurs  trous.  Remarquons  en  pas- 
sant que  celte  fiction  poétique  expose  le  perfectionnement 
rationnel  qui  dut  être  apporté  à  la  flûte. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  la  flûte  a  existé  de 
tout  temps,  dans  tous  les  pays.  Hébreux,  Égyptiens,  Chi- 
nois, Grecs,  la  connaissaient,  en  parlaient  ;  on  en  trouve 
des  représentations  dans  des  peintures,  sur  des  bas-reliefs. 

On  a  dit  que,  chez  les  Grecs,  l'invention  de  la  lyre  fit 
grand  tort  à  la  flûte.  Certains  commentateurs  ont  même 
prétendu  que  ce  discrédit  de  la  flûte  avait  donné  naissance 
à  la  légende  de  Marsyas,  grand  flûteur  en  son  temps  et 
dépouillé  de  sa  peau  par  Apollon,  dieu  de  la  lyre.  11  ne 
faut  pas  oublier  que  la  monnaie  en  quelques  pays  fut  pri- 
mitivement de  cuir.  Cette  histoire  est  ingénieuse,  mais 
elle  n'est  peut-être  qu'ingénieuse. 

La  flûte  était  trop  commode  pour  disparaître,  et  la  meil- 
leure preuve  qu'elle  ne  perdit  pas,  ou  qu'elle  reconquit  sa 
vogue,  c'est  l'immense  quantité  des  noms  servant  à  dési- 
gner l'immense  variété  des  flûtes  en  usage  chez  les  an- 
ciens. Ainsi  elles  s'appellent  do  leur  forme  :  courbe,  longue, 
petite,  simple,  double,  çjauche,  droite,  égales,  inégales,  etc; 
de  leur  matière  :  éléphanline  (d'ivoire),  lotine  (en  bois 
de  lotos),  etc.;  de  l'usage  particulier  auquel  elles  servent: 
citharislérienne  (propre  à  accompagner  la  cithare  ou  la 
lyre),  embalérienne  (propre  à  jouer  des  airs  de  marches  mi- 
litaires), pijtkiqiie  (usitée  dans  les  jeux  pythiens),  etc.;  du 
peuple  ({ui  les  avait  inventées  ou  qui  s'en  servait  :  argienne, 
béotienne,  corinthienne,  égyptienne,  phénicienne,  etc.  On 
nommait  encore  les  flûtes  d'après  les  différents  genres  de 
poésie  qu'elles  accompagnaient,  d'après  la  qualité  de  leur 
son,  etc. 

Cette  multiplicité  de  dénominations  très-intelligibles 
(juant  à  la  lettre,  ne  laisse  pas  que  d'être  embarrassante 
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dès  qu'il  s'agit  de  saisir  le  sens  précis  et  technique  du 
mot,  et  de  détei-miner  les  nuances  qui  séparaient  ces  in- 
struments. Le  savant  Lefèvre  désespéra  d'y  rien  débrouiller 
et  composa  ('oniMic  conclusion  des  vers  latins  où  il  loue 
Minerve  d'avoir  jeté  la  fiûte  dans  l'eau,  et  où  il  ne  sou- 
haite que  le  su|)j)lice  de  Marsyasà  ceux  qui  l'en  avaient  re- 
tirée pour  le  plus  grand  souci  des  érudits  à  venir.  Les  vers, 
à  en  croire  sa  fille,  la  docte  madame  Dacier,  sont  dignes 
du  siècle  d'Auguste.  Il  est  certain  que  la  coléi-e  s'y  ex- 
prime congrûment  et  selon  toutes  les  recettes  de  la  proso- 
die; mais  la  question  des  flûtes  n'en  est  pas  éclairée  da- 
vantage. 

Sans  prétendre  tout  dire,  il  y  a  pourtant  un  certain 
nombre  de  points  sur  lesquels  on  peut  avancer  des  choses 
fort  vraisemblables  et  fort  laisonnablei^.  Kn  tout  cas,  la 
partie  historique  de  l'instrument  et  son  rôle  (car  il  avait 
un  rôle,  même  important,  en  beaucoup  de  circonstances 
de  la  vie  privée  et  publique)  ne  peuvent  échapper  à  l'é- 
tude qui  emprunte  aux  auteurs,  aux  monuments,  aux  tex- 
tes de  lois  des  matériaux  abondants  et  solides. 

Tout  d'aboi'd  il  faut  se  débarrasser  des  idées  restrein- 
tes que  fait  naître  dans  l'esprit  ce  mot  flûte.  La  flûte  mo- 
derne produit  le  son  d'après  une  façon  spéciale  et  exclu- 
sive d'y  faire  vibrer  l'air,  si  bien  que  l'expression  embou- 
chure de  flûte  a  toute  la  rigueur  d'un  terme  scientifique, 
et  que  cette  em])ouchure  ne  se  confondra  dans  aucun  cas 
avec  l'embouchure  à  anche,  qui  produit  le  son  par  les 
battements  d'une  languette  flexible  ;  ni  avec  l'embouchure 
à  bocal,  où  les  intonations  se  forment  par  les  modifica- 
tions du  mouvement  et  de  la  position  des  lèvres.  Or  chez 
les  anciens  l'emploi  des  différentes  embouchures  est  évi- 
demment continuel,  et  ils  appellent  indistinctement  flûtes 
des  instruments  (jue,  d'après  ce  que  nous  croyons  savoir 
de  leur  structure  et  de  leur  timbre,'  nous  serions  portés 
à  classer,  les  uns,  parmi  les  flûtes  proprement  dites,  les 
autres,  parmi  les  clarinettes,  les  autres  parmi  les  hautbois 
ou  les  cors  anglais,  d'autres  même  parmi  les  trompettes, 
sans  attribuer  toutefois  à  ce  classement  quoi  que  ce  soit 
d'absolu. 


MOYENS.  m 

Quand  on  o\aiiiiiie  avec  soin  les  bas-reliel's  ou  les  statues 
qui  nous  restent  de  l'antiquité,  on  y  trouve  toutes  les  for- 
mes ou  plutôt  tous  les  aspects  des  flûtes  indiquées  ci-des- 
sus, le  travail  de  la  statuaire  ne  donnant  que  l'a  peu  prés 
en  fait  de  détail  pour  un  objet  auSsi  petit  qu'une  fliite. 
Du  reste,  quand  le  sculpteur  avait  déterminé  pour  l'in- 
strument la  ligne  artistique  qu'il  devait  avoir  dans  l'har- 
monie de  la  statue,  il  est  clair  qu'il  ne  cherchait  pas  à 
reproduire  tous  les  petits  accidents  de  sa  structure.  L'in- 
strument qui  ne  laisse  aucun  doute  d'aucune  espèce,  c'est 
la  syringe  dite  flàle  de  Pan.  Elle  a  traversé  tous  les  siè- 
cles et  est  encore  en  usage  aujourd'hui  parmi  les  musi- 
ciens aml)ulants.  D'une  construction  primitive,  elle  se 
comprend  à  pi-emière  vue  et  se  joue  sans  apprentissage. 

Quant  à  l'instrument  appelé  monaulos  (flûte  seule),  an- 
cêtre de  toutes  les  variétés  de  la  flûte  simple,  et  dont  on 
attribue  l'invention  tantôt  aux  Phrygiens,  tantôt  aux  Égyp- 
tiens, ce  n'était  évidemment  à  l'origine  qu'un  tube  fait 
avec  une  matière  naturellement  creuse,  soit  roseau,  soit  os 
de  biche  ou  de  cerf,  le  tibia,  selon  toute  apparence,  d'où 
son  nom,  tibia  en  latin,  nom  générique  de  toutes  les  es- 
pèces de  flûtes.  Il  faut  croire  du  reste  que  ce  procédé  de 
fabrication  vient  naturellement  à  l'esprit,  car  les  voya- 
geurs et  les  historiens  racontent  que  des  peuples  sauva- 
ges du  nouveau  monde  avaient  {)our  instruments  de  musi- 
que guerrière  des  flûtes  faites  avec  les  ossements  de  leurs 
ennemis. 

Le  monaubs  eut  d'abord  peu  de  trous,  trois,  disent  les 
commentateurs.  Le  nombre  des  trous  s'augmenta  peu  à 
peu,  sans  devenir  jamais  bien  considérable,  et  on  les  perça 
avec  plus  de  méthode.  On  fit  aussi  des  flûtes  avec  d'auti-es  ma- 
tières dont  le  percement  où  le  travail  demandait  plus 
d'art,  avec  le  buis,  le  laurier,  l'ivoire,  le  cuivre,  l'argent 
et  l'or.  Quant  à  la  manière  de  produire  le  son,  elle  varia 
selon  les  temps.  D'abord  on  dut  jouer  de  la  façon  la  plus 
simple,  en  dirigeant  tout  bonnement  le  coinçant  d'air  sur 
le  bord  d'une  des  extrémités  du  tube  ouvert  à  ses  deux 
bouts.  Quelques  peuples  peu  civilisés,  ou  ayant  gardé  à 
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travers  les  siècles  les  habitudes  de  leurs  ancêtres,  ont  en- 
core aujourd'hui  des  flûtes,  qui  ne  sont  que  des  tubes 
avec  des  trous,  mais  sans  eniboue.hnre. 

Les  anciens  ont-ils  connu  la  llûlc  à  hixean,  on  /;  her, 
ou  douce,  telle  (jne  celle  (|ni  lui  presfjne  exclnsivement 
employée  en  France  jusqu'au  (lix-linitième  siècle?  La  réponse 
serait  facile,  si  l'on  pouvait  dislinf^ner  nettement  dans  les 
statues  et  les  bas-reliefs  l'extrémité  des  flûtes,  ou  si  l'on 
trouvait  des  explications  précises  dans  les  auteurs.  Mal- 
heureus(^ment  ces  ressources  manquent,  mais  il  n'est 
pas  invraisemblable  que  les  anciens  aient  connu,  sinon 
parlait,  du  moins  dans  ses  éléments  principaux,  un  pio- 
cédé  qui  n'est  pas  autre  chose  que  celui  du  flageolet  ou 
même  du  simple  sifflet. 

l'ne  question  assez  (controversée  est  celle  de  la  flûte  ^m- 
versière.  Les  anciens  l'avaient-ils?  On  trouve  bien  dans  les 
autenrs  les  ternies  flûte  droite  et  flûte  oblique;  mais  le 
mot  oblique  est  très-général  et  très-vague.  On  trouve  sur 


Fig.  50.  —  Flùteuis  égyptiens 


des  bas-reliefs  et  en  particulier  sur  des  bas-reliefs  égyp- 
tiens des  flùteurs  qui,  debout  ou  accroupis,  ont  parfaite- 
ment la  mine  de  jouer  d'une  grande  flûte  traversière.  Mais  ils 
peuvent  en  jouer  par  l'extrémité  même,  en  soufflant  sur 
le  bord,  et  de  la  façon  indiquée  plus  haut.  On  trouve  des 
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bas-relioi's  ou  statues  où  la  llùte  esl  placée  pariaitenieut 
de  travers,  et  où  la  bouche  est  à  une  certaine  distance  du 
bout  du  tube,  mais  le  llùteur  joue  au  moyen  d'une  espèce 
d'embouchure  saillante,  dans  le  genre  de  celle  du  basson. 
Dans  d'autres  monuments,  la  flûte  est  de  travers,  mais  éloi- 
gnée des  lèvres,  connue  si  le  joueur  avait  fini  ou  n'avait 
pas  encore  connnencé  de  jouer.  Je  crois  bien  qu'il  serait 
impossible  de  trouver  dans  les  monuments  anciens  une 
})Osition  de  flûte  qui  ne  prêtât  pas  matière  à  quelque  ob- 
jection. On  aurait  tort  pourtant  de  refuser  d'une  manière 
absolue  cette  espèce  de  flûte  aux  anciens.  Le  système  de 
la  flûte  traversière  n'est  en  sonnne  que  celui  de  la  llùte 
de  Pan  perfectionnée,  et  comme  les  anciens  ont  trouvé 
des  choses  plus  compliquées  et  plus  savantes,  la  flûte  à 
anche  par  exemple,  il  y  a  de  fortes  preuves  morales  en 
faveur  de  l'existence  de  la  flûte  traversière  chez  les  Grecs 
et  les  Romains.  Ce  n'était  pas  la  flûte  de  Quantz,  de  lin- 
got, de  Tulou,  de  Dorus  et  d'Altès,  mais  c'était,  sans  nul 
doute,  un  instrument  de  la  même  famille. 

L'embouchure  à  bocal,  c'est-à-dire  évasée,  telle  que  celle 
des  cors  et  des  trompettes,  est  assez  simple  pour  qu'on 
j)uisse  admettre  que  les  anciens  l'adaptaient  à  leurs 
flûtes. 

Quant  à  la  flûte  à  anche,  il  n'y  a  pas  le  moindre  doute 
à  son  égard.  Les  textes  sont  formels  à  ce  sujet;  les 
monuments  nous  montrent  aussi  des  joueurs  et  des 
joueuses  de  flûte,  qui  ont  au  cou  une  boite  ou  étui,  et  si 
nous  ouvrons  les  auteurs,  nous  y  voypMs  que  cette  boîte 
s'appelait  glossocomion,  et  était  destinée  â  seri'er  les  glottes 
ou  languettes,  c'est-à-dire  les  anches. 

La  flûte  simple  ne  resta  pas  solitaire,  et  les  flûtistes 
grecs,  romains,  égyptiens,  étrusques,  comme  le  montrent 
d'innombrables  bas-reliefs,  statues,  dessins  et  vases,  jouent 
avec  deux  instruments  à  la  fois.  C  était  même  la  manière 
la  plus  connuune  de  se  servir  de  la  flûte.  Ici  recommen- 
cent les  discussions  ;  ces  deux  flûtes  servaient-elles  à  ob- 
tenir un  son  unique,  mais  plus  fort,  ou  bien  avaient-elles 
une  fonction  différente?  Étaient-elles  réunies  à  demeure 
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p;ir  une  iiièiiic  oiiil)()iicliui'o,  on  pouviiiciif-cllcs  se  séparer? 
On  nicUra  les  connnenlalcnrs  (raccoid,  cl  on  sera  dans  le 
vrai,  ce  semble,  en  lépondanl  |)ar  une  affirmation  à  cha- 
cune de  CCS  demandes. 

Les  (limites  étaient  différentes,  selon  la  main  (|ui  les 
tenait  :  la  gauche,  sinistra,  était  plus  longue  que  la  droite, 
dexira.  Quand  on  couj)e  les  roseaux  qui  sei'vent  à  faire 
les  flûles,  disent  les  auteurs  anciens,  la  partie  la  plus 
proche  de  terre,  étant  la  plus  grande,  sert  pour  les  llùtes 
de  la  main  gauche.  On  en  peut  conclure  que  (juand  un 
flûtiste  jouait  avec  une  droite  et  une  gauche  {tib'ds  dextris 


Vis-  51.  —  Flûtes  doubles.  Cérémonie  funèbre  eJiez  les  Romains. 


et  sirilstris  on  iniparibus,  inégales,  comme  disaient  les 
Latins),  il  ne  jouait  pas  à  l'unisson.  L'une  des  deux  flûtes 
pouvait  servir  à  connnencer  le  chant,  et  quand  la  série 
de  ses  notes  était  épuisée,  on  continuait  le  chant  sur 
l'autre.  Dans  ce  cas  les  deux  embouchures  étaient  forcé- 
ment distinctes. 
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Une  supposition  qui  a  bien  un  côté  plausil  le,  c'est  que 
les  deux  tuyaux  servaient  à  passer  d'un  m  jde  dans  un 
autre  :  on  changeait  de  fliîte  pour  changer  île  trope.  Les 
anciens  n'avaient-ils  pas  imaginé  un  trépied  tournant, 
garni  de  lyres  montées  dans  des  modes  divers  et  se  présen- 
tant à  la  main  du  musicien  par  un  mécanisme  (jue  le  pied 
mettait  en  mouvement. 

On  peut  bien  admettre  aussi  que  dans  certains  cas,  une 
des  deux  flûtes  formait  une  sorte  de  basse,  tenue  en  façon 
de  pédale,  comme  il  arrive  pour  les  vielles  et  les  musettes, 
ou  bien  donnait  quelques  notes  d'accord  excessivement 
simple.  Les  anciens  ne  semblent  pas  avoir  comui  l'har- 
monie en  tant  que  science;  mais  il  est  de  certains  accom- 
pagnements naturels  et  spontanés  qu'avec  un  peu  d'oreille 
il  n'est  pas  possible  de  ne  pas  trouver.  A-t-on  bien  le 
droit  de  refuser  aux  artistes  de  l'ancienne  Grèce  la  fa- 
culté de  faire  ce  que  font  tous  les  jours,  sans  étude  et 
sans  règles,  les  paysans  des  moindres  villages  d'Alle- 
magne, ou  les  ouvriers  de  Provence  et  d'Italie? 

On  trouve  aussi  dans  les  auteurs,  ces  expressions  : 
tibiis  paribus  dextris  (jouer)  de  deux  flûtes  égales  droites; 
et  tïbïis  paribus  sinistris  (jouer)  de  deux  flûtes  égales 
gauches. 

Les  flûtes  antiques  sont  tantôt  unies  d'un  bout  à  l'autre, 
tantôt  sinueuses,  tantôt  droites  jusqu'à  l'extrémité  qui  se 
recourbe  et  s'évase  en  pavillon,  et  tantôt  ce  même  pa- 
villon continue  la  flûte  en  ligne  droite  et  reste  dans  son 
axe. 

On  voit  fréquemment  sur  les  flûtes  antiques  de  petites 
proéminences  de  figure  variée,  terminées  parfois  par  un 
boulon  ou  une  petite  tête.  Les  uns  ont  prétendu  que  ces 
espères  de  chevilles  tenaient  lieu  de  clefs,  et  que  les 
doigts,  en  pressant  dessus,  bouchaient  des  trous  le  long 
du  corps  de  la  flûte.  D'autres,  qui  pourraient  bien  ne  pas 
avoir  tort,  disent  que  comme  les  nomes  ou  airs  des  flûtes 
étaient  réglés  d'avance,  et  que  les  msdes  variaient  avec  les 
nomes,  on  produisait  avec  ces  chevilles,  selon  les  trous 
où  on  les  plaçait,  des  modifications  dans  l'ensemble  des 
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noies,  ol  (•onséquoinincnt  l'on  obtonail  le  mode  exijjê  par 
le  7iome  (ju'on  allait  jouer,  dette  dernière  explication  est 
Irès-satislaisante,  surtout  lorsqu'on  voit  certaines  flûtes 
tellement  longues  qu'il  semble  bien  difficile  pour  ne  pas 
dire  impossible  que  la  main  ait  pu  atteindre  ces  chevilles 
placées  souvent  vers  l'extrémité  du  tul)e.  Parfois  aussi  le 


Fig.  52.  —  Flûte  à  chevilles  (bas-reliel  antique). 

tube  n'est  pas  d'une  longueur  démesurée,  mais  alors  les 
chevilles  sont  trop  distantes  entre  elles,  et  le  plus  grand 
écart  des  doigts  ne  suffirait  pas  pour  les  manier.  Les  che- 
villes des  anciens,  en  admettant  la  dernière  hypothèse, 
l'appelleraient,  sinon  quant  au  procédé,  du  moins  quant 
au  résultat,  les  tubes  transpositeurs  mobiles  à  l'aide  des- 
quels on  change  aujourd'hui  la  gamme  de  certains  instru- 
ments de  cuivre. 

Un  accessoire  qu'il  ne  faut  pas  oublier  non  plus  dans 
l'histoire  de  la  Jlùte,  c'est  l'espèce  de  bandage  ou  de  men- 
tonnière  que    l'on  voit  autour  de    la  tète  et    devant  la 
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bouche  des  fliUeurs  dans  un  certain  nombre  de  monu- 
ments antiques.  Ce  bandage  {Phorvîa  en  grec,  capistrinn 
en  latin  :  les  deux  mois  signifient  licou  ou  têtière)  se  com- 
posait d'une  large  courroie  de  cuir  avec  une  ouverture 
pour  la  bouche.  11  servait  à  presser  les  lèvres  et  les  joues 


Fig.  S3.  —  Flùteur  antique  avec  la  Phorvîa. 

de  manière  à  ce  que  le  son  fût  plus  égal,  plus  rond  et 
plus  ferme. 

Le  son  ou  timbre  des  flûtes  antiques  semble  avoir  été 
aussi  varié  que  leurs  espèces,  et  les  expressions  des  diffé- 
rents auteurs  à  ce  sujet  témoignent  de  sentiments  fort 
divers.  11  en  faut  conclure,  comme  nous  le  disions  au 
début,  que  la  flûte  n'était  pas  un  insti'ument  unique, 
qu'elle  variait  selon  les  temps,  qu'elle  changeait  même  de 
caractère,  au  point  de  ne  plus  se  ressembler  du  tout,  et 
que  les  appréciations  des  auteurs,  malgré  leurs  diver- 
gences, sont  toutes  vraies,  parce  qu'à  un  moment  donné 
la  flûte  a  été  ce  qu'ils  ont  dit  qu'elle  était. 

On  comprendra  maintenant  sans  difficulté  l'emploi  con- 
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tiiHicl  (1(>  la  nrUe  clioz  les  anciens.  I*ar  sa  diversité  de 
slruciurps,  d'aspects,  do  modes,  de  timbres,  d'efTets  pro- 
duits, elle  se  prêtait  à  tons  les  rôles,  anssi  bien  aux 
plaintes  déchirantes  ou  lugubres  des  funérailles  qu'aux 
bouffonneries  des  alellanes,  à  la  majestueuse  allure  des 
processions  qu'aux  transports  orgiaques  des  corybantes 
ou  au  mouvement  vif  et  martial  des  marches  militaires. 
Elle  sert  à  la  guerre  ;  elle  est  un  des  éléments  indispen- 
sables de  tout  festin  bien  ordonné  ;  les  riches  élégants 
ont  pendant  les  repas  d'apparat  d'habiles  flûtcuses  qui 
font  danser  les  souples  et  légères  Gaditaines  ;  les  pauvres 
gens  de  la  campagne  ont  des  joueuses  de  flûte  de  leur 
classe,  qui  pour  une  maigrcî  rétribution  les  feront  sauter 
ou  plutôt  bondir  lourdement.  A  bord  des  navires  un  flû- 
tiste marque  la  cadence  et  le  rhythme  à  chaque  coup  de 
rame,  et  sert  aussi  à  amuser  et  à  flatter  les  rameurs  par 
le  charme  de  sa  mélodie.  On  veut  accorder  au  consul 
Duilius  des  honneurs  inusités  :  outre  le  triomphe,  il  a  une 
colonne  commémorative  au  Forum  et  le  droit  glorieux  de 
se  faiire  reconduire  le  soir  chez  lui  à  la  lueur  des  torches 
et  au  son  des  flûtes.  Dans  certains  pays,  chez  les  Tyrrhé- 
niens,  les  esclaves  étaient  fouettés  au  son  de  la  flûte  ;  les 
maîtres,  disent  les  uns,  voulaient  ainsi  adoucir  la  puni- 
tion; d'autres  plus  sceptiques  prétendent  que  c'était  pour 
mieux  marquer  la  mesure  des  coups  de  verges  ou  de 
fouet.  Les  orateurs  à  Rome  avaient  à  côté  d'eux  un  joueur 
de  flûte  qui  les  accompagnait  pendant  leurs  harangues, 
sans  doute  peur  diriger  et  soutenir  leur  voix  ou  pour  la 
ramener  à  ses  tons  naturels  lorsque  la  chaleur  de  l'action 
l'en  écartait.  Si  de  la  tribune  nous  passons  au  théâtre, 
nous  y  trouvons  encore  la  flûte  et  au  premier  rang.  On 
ne  dit  pas  jouer,  mais  chanter  une  pièce,  cantare  fabulant 
et  la  flûte  accompagnait. 

Flûte  moderne.  —  Dans  les  temps  modernes,  l'histoire 
de  la  flûte  est  beaucoup  plus  simple  à  faire,  parce  que 
l'instrument  s'est  simplitié,  parce  que  les  textes  sont  plus 
précis,  et  parce  que  nous  avons  en  main  l'instrument  lui- 
même. 
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Nous  avons  exposé  sommaircmoni  au  conimoucouicnt  de 
cot  article  le  principe  de  la  prodiiclion  du  son  qui  est 
le  même  dans  les  deux  espèces  de  Unies  modernes,  la 
llùte  à  bec  et  la  flûte  traversière. 

La  flûte  à  bec  fut  longtemps  d'un  usage  presque  uni- 
versel et  exclusif  en  France,  en  Italie,  en  Espagne  et  chez 
nos  voisins  les  Anglais;  on  l'appelait  même  flûte  douce  ou 
flûte  (VAiujlelerre.    ' 

La  flûte  traversière  fut  jusqu'au  dernier  siècle  appelée 
flûte  allemande,  parce  qu'on  prétendait  que  l'usage  s'en 
était  renouvelé  tout  d'abord  en  Allemagne,  et  que  les  Alle- 
mands en  jouaient  avec  une  véritable  supériorité.  Cette 
flûte  prit  une  grande  extension  au  dix-lniiliéme  siècle,  et 
aujourd'hui  c'est  la  seule  dont  se  servent  les  ai'tistes,  sur- 
tout depuis  qu'elle  est  arrivée  au  plus  haut  degré  de  jus- 
tesse et  de  précision  par  l'effet  des  découvertes  modernes 
de  l'acoustique. 

II  ne  faudrait  pourtant  pas  croire  que  la  flûte  traver 
sière  ait  été  jusqu'au  dix-huitième  siècle  un  instrument 
négligé  ou  peu  apprécié.  Dés  le  quatorzième  siècle,  dans 
les  vers  de  Guillaume  de  Machau  et  d'Eustache  Deschamps, 
on  trouve  les  flaustes  ou  fleuthes  traversâmes  sio-nalées  de 
compagnie  avec  les  doussaines  ou  r/oz/çames^  (flûtes  douces). 
Au  seizième  siècle,  elle  est  nettement  désignée  par  Ra- 
belais :  «  Il  (Gargantua)  ap|)rint  jouer 
du  luct,  de  l'espinette,  de  la  harpe,  de 
la  flutte  d'Alenrant,  etc.  » 

On  trouve  encore  un  témoignage  in- 
téressant de  l'existence  de  la  flûte  tra- 
versière au  seizième  siècle  dans  la  ma- 
gnifique rosace  de  la  cathédrale  de  Sens 
qui  représente  un  concert  céleste.  Le 
Christ  est  au  centre,  et  tout  autour  de 
lui  sont  rangés  d'une  façon  symétrique 
des  anges  qui  jouent  de  divers  instru- 
ments de  musique  :  deux  d'entre  eux 
jouent  de  la  flûte  traversière. 

L'ancienneté  de  cette  flûte,  par  l'apport  aux  temps  mo 


Fig.  M.  —  Ange  de  la 
cathédrale  de  Sens. 
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dcrnos,  no  saurait  donc  rtro  mise  en  doute  :  puisqu'on  en 
parle  dès  le  quatorzième  siècle  comme  d'une  chose  foute 
naturelle,  et  ({ue  son  nom  est  simplement  cilè  par  les 
poêles  dans  leurs  ènumèrations,  sans  aucun  commentaire, 
il  est  assez  probable  (pi'elle  remonte  encore  plus  haut. 

L'histoire  de  la  flûte  n'offre  rien  de  particulier  jusqu'au 
commencement  du  dix-septième  siècle.  C'est  surtout, 
comme  nous  l'avons  dit,  de  la  flûte  à  bec  qu'on  se  sert.  A 
cette  époque,  il  y  en  avait  de  différents  formats;  les  plus 
petites  s'appelaient  flageolet  ;  le  dessus  était  nommé  flûte 
douce;  le  ténor,  chalumeau  ;  et  la  basse  de  flûte,  laridon. 
Tous  ces  instruments  jouaient  des  morceaux  d'ensemble, 
qu'on  appelait  concerts  de  flûte,  et  (pii  font  penser  aux 
synaulies  des  anciens. 

Parmi  ces  flûtes  à  bec  il  y  en  avait  de  fort  grande  taille, 
où  l'on  donnait  le  vent  au  moyen  d'un  tube  recourbé  s'a- 
justant  à  l'extrémité  du  bec.  On  trouve  dans  certaines 
flûtes,  les  basses  principalement,  une  clef  toujours  en- 
fermée dans  un  barillet,  à  travers  lequel  le  son  s'échappe 
par  une  infinité  de  petits  trous  percés  habituellement  en 
figures  régulières,  rosaces,  étoiles,  fleurs,  etc.  11  paraît 
qu'il  y  eut  même  certaines  flûtes  douces  tellement  longues 
que  les  deux  trous  les  plus  éloignés  du  bec  étaient  fermés 
par  des  clefs  que  le  flûtiste  faisait  manœuvrer  avec  son 
pied.  H  y  avait  des  flûtes  à  bec  que  l'on  fabriquait  en 
ivoire  et  que  l'on  sculptait  et  ciselait  avec  le  plus  grand 
soin. 

Pendant  la  première  moitié  du  dix-septième  siècle,  la 
flûte  et  d'autres  instruments  à  vent  semblent  éclipsés  par 
les  diverses  variétés  d'instruments  à  cordes.  Mais  on  sentit 
bientôt  que  rien  ne  pouvait  remplacer  les  instruments  à  vent 
dans  un  orchestre,  et  Lulli  eut  grand  soin  d'en  mettre 
dans  ses  partitions,  tant  de  ballets  que  d'opéras.  Avec  les 
hautbois,  les  bassons,  les  cornets,  les  trompettes,  repa- 
raissent  aussi  les  fliites.  11  faut  remarquer  seulement  que 
c'est  toujours  la  flûte  à  bec  qu'il  emploie. 

Avec  le  dix-huitième  siècle  connnence  véritablement,  on 
peut  le  dire,  une  ère  nouvelle  pour  la  flûte.  La  traversière 
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prend  possession  de  rorchestre,  et  son  importance  s'ac- 
croît de  jour  en  jour.  On  invente  la  clarinette,  on  perfec- 
tionne le  basson  et  le  cor;  on  perfectionne  anssi  la  flûte  ; 
on  en  améliore  le  doigté;  dos  artistes,  comme  Ouantz,  y 
ajoutent  une  clef. 

On  avait  beaucoup  gagné  en  facilité  de  jeu  et  en  égalité 
de  son;  les  travaux  des  savants,  les  recherches  et  les 
expériences  de  Gordon  et  de  Boëhm  firent  encore  faire  de 
nouveaux  progrés.  De  nos  jours,  en  perçant  les  trous,  on 
ne  songe  plus  à  la  conuuodité  et  à  la  disposition  des 
doigts,  mais  aux  vibrations  dos  ondes  sonores  et  aux  frac- 
tionnements mathématiques  de  la  colonne  d'air.  Dans  la 
flûte  de  Boëhm,  les  trous  sont  bouchés  et  débouchés  par 
un  mécanisme  de  clefs  et  d'anneaux  qui  permettent  aux- 
doigts  d'agir  sans  extensions  fatigantes  et  sans  positions 
fausses.  La  flûte  y  a  de  plus  gagné  quelques  notes  à  l'aigu 
et  au  grave. 

On  a  fabriqué  des  flûtes  traversières  en  buis,  en  ébéno, 
en  cristal,  en  argent.  On  en  trouve  même  en  porcelaine 
ornée  de  fines  peintures  dans  dos  collections  d'amateurs, 
et  l'on  a  poussé  le  luxe  jusqu'à  construire  des  dots  d'ar- 
gent enrichies  de  pierres  précieuses.  Ces  instruments  là 
n'ont  rien  à  voir  avec  l'art  nuisical  et  rentrent  dans  le 
domaine  de  la  pure  curiosité. 

Les  flûtes  en  él)éne  ou  en  grenadille,  qui  ont  les  plus 
beaux  sons,  ont  l'inconvénient  de  s'échauffer  par  le  souffle 
et  do  clianger  ainsi  le  ton.  Mais  on  remédie  à  ce  défaut  en 
adaptant  à  la  tête  de  la  flûte  un  corps  à  pompe  qui  se  tire 
lorsque  l'instrument  s'échauffe  et  qui  rétablit  l'équilibre 
on  allongeant  le  tube. 

La  flûte  est  de  tous  les  instruments  à  vent  le  plus  agile, 
et  elle  se  prête  à  toutes  les  valeurs  et  à  toutes  les  combi- 
naisons dénotes  :  tenues;  traits  rapides  ou  lents,  diato- 
niques ou  de  modulation  serrée;  trilles,  arpèges  liés, 
détachés,  piqués.  Los  ressources  de  la  flûte  sont  même 
cause  en  grande  partie  de  la  vulgarité,  de  la  monotonie 
et  du  désagrément  du  jeu  do  certains  virtuoses  qui,  par 
manque  total  de  goût,  abusent  de  leur  connaissance  du 
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mécanisme,  cliorcliont  à  produire  des  kyrielles  de  notes  et 
non  plus  des  sons,  et  n'aboutissent  qu'à  une  sorte  de  pres- 
tidigitation, qui  s'adresse  en  quelque  sorte  aux  yeux  i)lutôl 
qu'aux  oreilles. 

La  flûte  est  pourtant,  lorsqu'on  sait  s'en  servir,  un  bel 
instrument.  D'une  sonorité  un  peu  pointue  à  l'aigu,  elle 
a  dans  le  médium  une  grande  doueeur,  une  liomogénéité 
vibrante  et  persuasive,  et  au  grave  elle  possède  une  no- 
blesse émue,  un  velouté,  une  mystérieuse  tristesse  que 
rien  n'égale.  Quand  on  veut  se  faire  une  idée  du  vrai  rôle 
de  la  flûte,  ce  n'est  pas  dans  tel  ou  tel  tliéme  aux  varia- 
tions vertigineuses  qu'il  faut  l'étudier,  c'est  dans  les  ad- 
mirables parties  que  les  Gluck  et  les  NVeber,  pournec-iter 
que  ces  deux-là,  lui  ont  confiées  dans  leurs  orcliestres. 

La  petite  flûte  (piccolo)  est  à  l'octave  liaute  de  la  pré- 
cédente. Elle  a  un  timbre  perçant  et  décbirant,  d'une 
grande  puissance  dans  certains  effets  d'orcbestre,  tem- 
pête, danse  sauvage,  combat,  etc.  La  grande  affaire  est  de 
la    placera  propos  et  de  n'en  pas  abuser. 

Le  fifre,  petite  flûte  Iraversiére  à  six  trous,  est  \m  in- 
strument de  musique  militaire,  datant  du  quinzième  siècle 
disent  les  uns,  du  seizième,  disent  les  autres.  On  l'a  tantôt 
pris,  tantôt  laissé.  Son  accompagnement  naturel  est  le 
tambour.  Quant  au  son  qu'il  produit,  il  est  trop  connu 
pour  qu'on  ait  besoin  d'en  parler  ici. 


IX 


Instruments  a  vent  (suite).  —  '2"  Instruments  à  anche.  —  Principe  de 
l'anciie  :  anche  battante,  anche  libre.  —  Hautbois,  cor  anglais,  basson 
et  ses  dérives.  —  Cornemuse,  musette,  biniou.  —  Clarinette  et  ses 
dérivés.  —  Saxophone.  —  Orgue  expressif.  —  Accordéon. 


Les  insti'uinents  à  anche  sont  ceux  dans  lesquels  le  son 
est  produit  par  les  vibrations  d'une  lame  ou  languette 
élastique  en  métal  ou  en  roseau  ajustée  à 
l'ouverture  des  tuyaux  sonores  et  soumise  à 
l'action  d'un  courant  d'air.  Donnons  comme 
types  théoriques  les  deux  espèces  d'anches 
usitées  dans  les  orgues,  c'est-à-dire  l'anche 
battante  et  l'anche  libre;  une  fois  le  prin- 
cipe compris,  on  pourra  le  retrouver  dans 
n'importe  quel  instrument. 

Les  tuyaux  à  anche  ont  ini  porte-vent  ou 
cavité  servant  de  réservoir  ;  par  une  des  ex- 
trémités de  ce  porte-vent  l'air  est  poussé 
dans  l'instrument.  A  l'autre  extrémité  sont 
adaptées  l'anche  et  sa  monture.  L'anche  ab 
(fig.  55)  est  disposée  au-devant  de  l'ouver- 
ture d'une  pièce  creuse  cd,  qu'on  nonnne 
rigole.  L'anche  peut  recouvi-ii-i  conqjlétement 
l'ouverture  de  cette  rigole,  si  bien  qu'à  cha- 
cun de  ses  battements  elle  vient  frapper  con- 
tre les  bords  en  s'y  appliquant.  Les  vibra- 
tions de  la  languette  communiquent  à  leur 
tour  un  mouvement  vibratoire  à  la  colonne 
d'air  du  tuyau  sonore  qui  surmonte  l'appa-  Fig.  55. —Ane 
reil.  Telle  est  l'anche  battante.  battante. 

Dans  l'anche    libre  (fig.  56),  la  languette 
peut  vibrer  librement   dans  une   ouverture    dont  elle 
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exactemont  la  forme,  et  elle  oscille  de  cette  façon  succes- 
sivement en  dedans  et  en  dehors. 
Si  l'on  veut  augmenter  ou  diminuer  la  partie  vibrante 
de  la  laiiguetle,  on  lire  ou  on  pousse  la 
tige  <  repliée  à  son  extrémité  m.  Cette  cour- 
hwvo  ;i]tpt'lée  ra>:ette  sert  à  accorder  le 
tuyau  en  modifiant  les  vibrations  de  la 
languette  et  par  suite  celles  de  la  colonne 
d'air. 

Los  piMucipaux  instruments  à  anchea 
sont  le  hnuthois,  le  cor  anglais,  le  basson 
et  ses  dérivés,  la  clarinette  et  ses  dérivés, 
le  saxophone,  V accordéon  et  ï orgue  ex- 
pressif. Nous  mettons  à  part  Vorgue  pro- 
prement dit  qui  renferme  à  la  fois  des 
tuyaux  de  différentes  embouchures. 

Dans  le  hautbois,  l'anche  est  formée  de 
deux  lamelles  de  roseau  appliquées  l'une 
contre  l'autre  bord  à  bord  et  du  côté  où 
elles  sont  concaves.  La  longueur  de  la  par- 
tie vibrante  dépend  de  la  longueur  dont  les 
anches  sont  enfoncées  entre  les  lèvres  de 
l'exécutant.  Le  corps  de  l'instrument  peut 
se  faire  en  différents  bois  :  en  cèdre,  en 
ébène,  en  grenadille. 

Le  hautbois  dont  le  nom  veut  dire  bois 
(flûte)  à  son  haut,  a  été  ainsi  appelé,  parce 
qu'autrefois  sa  partie  était  ordinairement  écrite  plus  haut 
que  celle  des  violons,  ou  parce  qu'il  servait  à  renforcer 
leurs  notes  aiguës.  En  tout  cas  le  hautbois  est  l'instru- 
ment aigu  de  la  famille  du  basson  et  du  cor  anglais.  Le 
terme  Oboe  que  Ton  voit  dans  beaucoup  d'anciennes  et  de 
nouvelles  partitions  n'a  aucune  valeur  étymologique;  c'est 
tout  simplement  le  mot  français  écrit  et  prononcé  à  l'ita- 
lienne. 

Le  hautbois  est  un  instrument  qui  date  déjà  de  plusieurs 
siècles.  On  en  trouve  des  traces  vers  la  fin  du  quinzième 
siècle:  inutile  de  dire  qu'il  était  d'une  sonorité  peu  suave 


Fig.  56  —  Anche 
libre. 
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cl  (|iio  sou  lubo  était  percé  de  simples 
trous  que  l'on  bouchait  avec  les  doigts 
sans  le  secours  d'aucune  clef.  Ce  n'é- 
tait guère  qu'un  instrument  rustique, 
mais  on  en  jouait.  Au  seizième  siècle, 
on  trouve  cité  (juelquepart  un  certain 
Jean  d'Estrées,  joueur  de  hautbois  du 
roy. 

Le  Krumhoni  (coi'  courbé)  était  un 
grand  liaulhois  assez  grossier,  en  l'oi'me 
de  bâton  pastoral  (d'où  son  nom)  et  em- 
ployé en  Allemagne  à  cette  époque. 
L'instrument  se  perfectionnait  peu  à 
peu  cependant  :  on  avait  diverses  es- 
pèces de  hautbois  en  allant  du  grave 
à  l'aigu,  comme  on  avait  diverses  es- 
pèces de  flûtes.  La  basse  du  hautbois 
était  remarquable  par  ses  dimensions. 
Elle  était  longue  d'environ  cinq  pieds 
et  avait  onze  trous  dont  quatre  se 
bouchaient  avec  des  clefs  enfermées 
dans  un  barillet.  Cet  instrument  se 
jouait  avec  un  tube  recourbé  comme 
celui  du  basson. 

Les  artistes  devenaient  aussi  plus 
habiles.  Au  dix-septième  siècle,  Fili- 
dori  de  Sienne  se  fit  applaudir  à  la 
cour  de  Louis  XIH.  11  laissa  même  un 
si  bon  souvenir  dans  l'esprit  du  roi, 
que,  quelques  années  après,  entendant 
le  Français  Danican,  qui  était  renommé 
comme  hautboïste,  ce  prince  s'écria  : 
«  J'ai  retrouvé  un  autre  Philidor!  » 
Le  nom  de  Philidor  en  resta  à  la  fa- 
mille des  Danican,  musiciens  distin- 
gués du  reste.  Le  hautbois  d'ailleurs 
avait  déjà  frappé  par  son  timbre  ca- 
ractéristique, et  les  poètes  parmi  les- 
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quels  on  poul  cilci-  l'oilcaii,  \o  prpjiiiiciit  dans  leurs  vers 
pour  symbole  de  la  poésie  pastorale  (Boil.  Ai't.  poét.  II), 

Au  dix-huitième  siècle,  le  progrès  continue;  les  anches 
des  hautbois  sont  plus  fines;  l'instrument  a  plus  de  dou- 
ceur et  de  iiioelleux;  il  joue  un  rôle  de  jjIus  en  [»lus  im- 
portant dans  les  opèi-as  et  dans  la  symphonie. 

Aujourd'hui  le  liaulhois  avec  toutes  ses  améliorations 
est  un  instrument  qui  rappelle  la  musette,  mais  avec  une 
finesse  particulière.  Le  son  du  hautbois  est  simple,  cham- 
pêtre, naïf,  ce  qui  ne  rempèche  pas  d'avoir  quelque  chose 
de  pénétrant  et  d'ému,  et  de  servir  dans  des  scènes  fort 
dramati(jues.  Du  reste,  malgré  sa  petite  taille, cet  instru- 
ment est  d'une  grande  puissance,  et  on  le  distingue  même 
au  milieu  de  masses  orchestrales  considérables.  Gluck  en 
a  plus  d'une  fois  tii'é  un  admirable  parti  dans  ses  opéras. 
Quant  à  Beethoven,  il  suffit  de  se  rappeler  le  scherzo  de 
la  symphonie  pastorale,  le  scherzo  de  la  symphonie  avec 
chœurs  et  l'air  d'angoisse  de  Florestan  dans  Fldelio,  pour 
voir  quelles  ressources  variées  d'expression  et  de  couleur 
le  hautbois  peut  fournir  à  un  compositeur  de  génie. 

En  allant  de  l'aigu  au  grave  on  trouve  d'autres  instioi- 
ments  de  la  famille  du  hautbois,  tels  que  le  cor  anglais,  \e 
basson  et  le  contre-basson.  Ces  quatre  instruments  à  vent 
répondent  conuiie  échelle  aux  quatre  insti'uments  à  cordes 
et  à  archet  qui  sont  :  le  violon,  Valto  ou  viole,  le  violon- 
celle et  la  contre-basse. 

Le  cor  anglais,  ou  quinte  de  hautbois,  sonne  une  quiute 
plus  bas  que  le  hautbois,  auquel  il  ressemble.  11  a  le  tube 
plus  long  et  plus  gros  et  est  un  peu  recourbé.  Son  pavillon 
se  termine  en  boule  au  lieu  d'être  évasé.  Comme  sa  cour- 
bure présentait  des  inconvénients  au  point  du  vue  du  son 
et  du  doigté,  on  l'a  redressé,  on  lui  a  donné  une  embou- 
chure recourbée  et  l'on  a  divisé  le  tube  d'après  des  pro- 
portions plus  mathématiques. 

Les  sons  du  cor  anglais  expriment  surtout  la  tendresse 
mélancolique;  mais  toutes  les  notes  n"en  sont  pas  agréables. 
On  lui  confie  cependant  quelques  solos  à  l'orchestre. 

Le  cor  anglais  fut  inventé,  dit-on,  par  Joseph  Ferlendis, 
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do  Borgamc,  vers  1760.  Le  nom  do  cor  anglais  lui  viont 
pout-ètro  do  co  que  pour  le  construire  ou  aura  pris  mo- 
dèle sur  quelque  vieil  instrument  d'Angleterre. 

Le  basson  ou  basse  de  hautbois  ■^c  compose  de  trois  pièces 
de  bois  qui  s'ajustent  et  se  démontent.  Les  Italiens  l'ont 
appelé  fagotlo,  parce  que  ses  pièces  démontées  forment 
une  espèce  de  fagot.  Les  notes  se  font  au  moyen  de  clefs 
(jui  ferment  des  trous,  et  le  vent  est  introduit  dans  l'ins- 
trument par  une  anche  adaptée  à  un  canal  de  cuivre 
recourbé  nonuné  bocal.  Le  mot  bocal  a  un  second  sens 
qu'on  verra  plus  loin. 

Le  basson  est  à  proprement  parler  le  violoncelle  des 
instruments  à  vent.  Quoique  toutes  ses  notes  ne  soient  pas 
également  justes  et  agréables,  il  rend  néanmoins  des 
services  continuels  à  l'orchestre;  il  accompagne  et  il 
chante.  Il  a  un  timbre  sympathique,  et,  connne  le  cor  an- 
glais, excelle  à  rendre  la  tendresse  et  la  mélancolie.  Il 
donne  de  la  douceur  et  du  recueillement  aux  airs  reli- 
gieux, et  peut  cependant  acquérir  de  la  vigueur  et  de 
l'accent  dans  certaines  phrases  passionnées.  Dans  l'har- 
monie des  instruments  à  vent,  c'est  lui  qui  est  la  base. 

Les  notes  aiguës  du  basson  ont  quelque  chose  de  pénible 
et  de  souffrant,  et  font  penser  à  des  soupirs  étouffés. 
Beethoven  en  a  tiré  un  étrange  et  bel  effet  dans  le  decres- 
cendo de  la  synqjhonie  en  ut  mineur.  Meyerbeer,  dans  sa 
scène  de  l'évocation  des  nonnes,  s'est  servi  de  la  sonorité 
flasque  des  notes  du  médium  pour  produire  une  impres- 
sion fantastique,  glaciale  et  funèbre.  Le  basson  a  aussi  un 
frémissement  particulier  et  un  timbre  légèrement  strident 
dont  on  trouve  un  très-habile  et  très-pittoresque  emploi 
dans  plus  d'une  page  de  Berlioz  et  de  Gounod.  La  scène  de 
la  cathédrale  dans  le  Faust  de  ce  dernier  coMqjOsiteur  ren- 
ferme entre  autres  des  cris  et  des  plaintes  d'un  effet 
saisissant  produit  par  le  mélange  de  la  sonorité  spéciale 
des  bassons  avec  celle  des  flûtes,  bautbois,  clarinettes,  cors, 
trombones,  trompettes  et  timbales. 

Le  basson  présente  donc  des  ressources  assez  nombreuses, 
et  la  douceur,  l'agrément  et  la  discrétion  de  son  timbre, 
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surlout  dans  certains  tons  où  il  a  uno  grande  agilité,  ont 
détenniné  nombre  de  music'iens  à  écrire  pour  lui  des  airs 
variés,  des  duos,  des  trios  et  des  symphonies  où  il  joue  un 
rôle  important. 

Le  basson-quinte  est  un  diminutif  du  basson,  dont  le 
diapason  est  plus  élevé  d'une  (juinte.  Le  cor  anglais  rem- 
place avantageusement  le  basson-quinte  pour  ses  deux 
octaves  supérieures,  mais  le  basson-quinte  a  un  timbre 
plus  fort  et  peut  èti-e  d'un  excellent  eni|)loi  dans  la  mu- 
sique militaire. 

Dans  les  musiques  militaires  allemandes,  on  se  sert 
d'un  coiilre-basson  qui  cori-espond  à  la  contre-basse  à 
cordes,  mais  le  jeu  en  est  fatigant,  certaines  notes  sortent 
mal  et  toutes  s'articulent  lentement. 

L'invention  du  basson  remonte  déjà  assez  haut.  On  l'attri- 
bue à  Afranio  ou  Afanio,  qui  naquit  à  l'avie  dans  les  der- 
nières années  du  quinzième  siècle,  et  qui  fut  plus  tard  cha- 
noine de  Ferrare.  La  forme  et  les  dimensions  du  basson  ont 
varié  avec  les  époques.  Il  y  en  avait  de  différentes  espèces. 
On  a  parlé  plus  haut  de  la  basse  de  hautbois  qui  était  une 
espèce  de  basson.  Le  /"agrof  proprement  dit,  le  courtaut,  le 
cervelas  étaient  des  instruments  graves  de  la  famille  du 
hautbois  et  du  basson,  et  qui  sont  oubliés  depuis  long- 
temps. Leurs  noms  venaient  de  leur  configuration.  Le  der- 
nier de  la  liste,  le  cervelas,  qui  était  la  contre-basse  du 
hautbois  et  qui  avait  la  forme  d'un  barillet,  était  d'une 
telle  construction  que  tout  en  n'ayant  que  cinq  pouces 
de  longueur,  il  avait. des  notes  aussi  graves  que  s'il  eût 
été  long  de  trois  pieds  et  demi. 

En  fait  d'inventions  ou  de  tentatives,  on  peut  citer  en- 
core à  la  fin  du  dix-septième  siècle  le  stock-fagott  (basson  à 
canne)  et  le  racketten-fagott  (basson  à  raquette  ou  à  fusée)  de 
Jean  Christophe  Denner,  lesquels  ont  cessé  depuis  long- 
temps d'être  en  usage.  Denner,  disons-le  tout  de  suite,  in- 
venta aussi  la  clarinette,  qui,  avec  le  temps,  est  devenue 
un  des  plus  beaux  instruments  de  l'orchestre  moderne. 

La  cornemuse  peut  se  rattachera  la  famille  du  hautbois. 
EUeauntimbreplusaigreetplus  criard,  mais  comme  le  haut- 
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bois  elle  a  un  caractère  chainpèlre  et  naïf.  Une  différence 
capitale,  c'est  que  l'air  qui  produit  le  son,  au  lieu  de  ve- 
nir directement  de  la  bouche  de  l'exécutant,  commence 
par  être  emmagasiné  dans  une  poche  de  peau.  La  figure 
indique  suffisanmient  le  mécanisme  :  une  peau  de  mouton 
A  est  gonflée  par  le  souffle  du  joueur  au  moyen  du  porte- 
vent  c.  Une  soupape  intérieure  s'ouvre  de  dehors  en  de- 
dans :  l'air  peut  entrer,  mais  non  sortir,  b,  e,  f  sont  trois 
espèces  de  hautbois,  munis  à  leur  extrémité  intérieure 
d'anches  de  roseau,  b  et  f 
se  nomment  le  gros  et  le 
petit  bourdon  ;  ils  réson- 
nent à  l'octave  l'un  de 
l'autre,  e  est  le  chalumeau. 
EetF  sont  percés  de  trous 
que  les  doigts  bouchent 
et  débouchent  pour  obte- 
nir les  notes.  Quand  le 
musicien  a  gonflé  la  cor- 
nemuse qu'il  tient  entre 
son  corps  et  son  bras  gau- 
che, il  la  presse  avec  le 
coude  et  force  ainsi  le 
vent  à  s'échapper  par  les 
anches  et  à  produire  les 
sons.  Le  jeu  des  doigts 
fait  l'air  et  l'accompagne- 
ment. Les  tubes  sonores 
sont  ajustés  de  manière  à 

pouvoir  être  accourcis  ou  allongés,  afin  de  s'accorder  soit 
entre  eux,  soit  avec  d'autres  instruments. 

La  cornemuse  était  déjà  connue  des  Romains.  C'est  elle 
que  les  auteurs  désignent  sous  le  nom  de  tibia  utricularis 
(tlùte  à  outre).  Certains  peuples  d'Asie,  tels  que  les  Mysiens, 
et  d'autres  habitant  l'ouest  et  le  nord  de  l'Europe,  tels  que 
les  Celtes  et  les  Scandinaves,  en  faisaient  également  usage. 
La  cornemuse  est  restée  l'instrument  national  des  Ecossais; 
elle  anime  les  fêtes  de  la  basse  Bretagne.  On  trouve  encore 
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dt's  cornemuses  en  Espn^ne  et  dans  l'Italie  nirridionale  : 
les  joueurs  de  becco-polacco  italiens  sont  le  pendant  des 
sontieurs  de  biniou  bretons. 

La  musette  est  confondue  généralement  et  à  tort  avec  la 
cornemuse.  C'est  un  instrument  du  même  système,  mais 
d'une  construction  plus  délicate,  d'un  timbre  plus  doux 
et  d'une  justesse  plus  grande.  Dans  la  musette,  les  chalu- 
meaux c  et  D  sont  munis  de  clefs  ;  le  bourdon  e  est  un 
cylindre  contenant  une  série  de  tuyaux  auxquels  des  an- 
ches sont  adaptées  intérieti rement.   Quelques-uns  de  ces 


Fig.  59.  —  MuseUe. 

tuyaux  sont  doublement  courbés,  de  manière  à  rendre  des 
sons  d'autant  plus  graves  que  leur  longueur  totale  est 
plus  grande.  Des  coulisses  qui  font  saillie  à  l'extérieur,  et 
({u'on  nomme  des  layettes,  peuvent  glisser  le  long  du  bour- 
don et  serveut  soit  à  boucher  tout  à  fait,  soit  à  laisser 
plus  ou  moins  ouverte  une  fente  qui  correspond  à  l'ou- 
verture de  chaque  tuyau.  On  obtient  ainsi  les  notes  d'ac 
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coi'd  du  Ion  dans  lequel  on  veut  jouer.  Une  différence  im- 
poi'tanle  avec  la  cornemuse,  c'est  que  dans  cette  dernière 
le  vent  est  insufflé  avec  la  bouche,  tandis  que  dans  la 
musette  le  porte-vent  b  reçoit  le  vent  d'un  soufflet  attaché 
au  corps  de  l'exécutant. 

La  nuisette,  abandonnée  aujourd'hui,  a  été  en  grande 
vogue  au  dix-septiénie  et  au  dix-huitiéme  siècle.  Lulli  ne 
dédaigna  pas  de  l'employer  dans  l'orchestre  de  ï Académie 
royale  de  musique;  elle  avait  également  sa  place  dans  la 
musique  du  roi.  Au  dix-huitiéme  siècle  les  dames  de  la 
cour  en  jouaient,  à  commencer  par  la  marquise  de  Pompa- 
dour. 

Étymologiquement,  le  mot  musette  est  ini  diininulif  de 
muse  et  doit  avoir  la  même  origine  (|U(^  cornemuse  (cornu. 


Fig.  GO.   —  Soufflet  de  nuisette. 


corne;  musa,  air,  mélodie,  chanson).  Certains  chercheurs 
prétendent  aussi  que  la  musette  aurait  été  jouée  avec  suc- 
cès au  treizième  siècle  par  un  musicien  appelé  Muset: 
d'oîilenom  de  l'instrument. 

On  appelle  aussi  par  extension  musette  un  air  fait  pour 
rinstrmnent  en  question,  dont  le  caractère  est  champêtre, 
naïf  et  doux,  et  le  mouvement  un  peu  lent. 

Dans  la  clarinette,    l'embouchure   est  formée  par   une 
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lajigiiotlc  de  roseau  ajustée 
à  un  hoc  de  buis,  d'éljène 
ou  d'ivoire,  et  que  l'on  fait 
vibrci'  en  soufflant  à  l'inté- 
rieur de  l'étroite  ouverture 
qui  les  sépare.  Les  lèvres 
du  joueur,  selon  la  pi'cssion 
j)lus  ou  moins  forte  qu'elles 
exercent  contre  les  deux  cô- 
tés du  bec  de  l'instrument, 
modifient  la  rapidité  des  vi- 
brations et  jouent  le  rôle  de 
la  l'asette.  Le  tube  de  la 
clarinette  est  percé  d'un 
certain  nombre  de  trous 
que  l'on  ouvre  et  que  l'on 
bouche,  selon  les  notes 
qu'on  veut  produire,  avec 
les  doigts  ou  avec  des  clefs 
ou  soupapes.  L'instrument 
se  termine  par  un  pavillon 
modérément  évasé. 

La  clarinette  fut  inventée 
en  1690  par  Jean-Christo- 
phe Denner,  de  Leipzig, 
qui  était  venu  tout  enfant 
avec  sa  famille  à  Nurem- 
berg. Son  père,  habile  lu- 
thier, s'établit  dans  cette 
ville,  et  Jean-Christophe  y 
resta.  Il  perfectionna  la 
flûte,  inventa  les  variétés  de 
basson  citées  plus  haut  et 
créa  la  clarinette  qui  devait 
plus  tard  fournir  à  l'or- 
chestre des  ressources  con- 
sidérables. La  clarinette  fut 
d'abord   d'un  jeu  difficile 
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et  d'un  son  pou  homogène;  mais  le  timbre  parut  si  beau 
que  les  luthioi's  firent  tous  leurs  efforts  pour  améliorer  cet 
instrument.  Il  est  cei'tain  que  dès  son  apparition  cet  in- 
sti'ument  a  été  l'objet  d'études  sérieuses.  La  clarinette  de 
Donner  avait  doux  clefs.  Vers  la  fin  du  dix-buitiéme  siè- 
cle, elle  en  avait  six.  En  18H,  Ivan  Miillor,  célèbre  clari- 
nettiste allemand,  porte  le  nombre  des  clefs  à  treize. 
M.  Sax  fait  encore  quelques  modifications  de  détail  qui 
facilitent  l'exécution,  et  son  fils  essaye  d'une  clarinette  à 
vingt  et  une  clefs  pour  obtenir  plus  de  justesse  à  tous 
les  degrés  de  l'éclioUe  chromatique  :  il  est  vrai  que  le  jeu 
de  l'instrument  devient  plus  compliqué  et  que  la  sono- 
rité s'affaiblit. 

On  a  des  clarinettes  en  plusieurs  tons,  qui  varient  de 
diamètre  et  de  longueur,  mais  le  doigté  est  le  même,  ce 
qui  permet  de  produire  des  gammes  différentes,  en  évi- 
tant des  difficultés  d'exécution  parfois  considérables. 

Les  sons  du  médium  de  la  clarinette  respirent  la  fierté, 
la  tendresse  noble  et  héroïque,  et  éveillent  dans  l'âme 
des  sentiments  d'une  poésie  pénétrante.  Il  n'est  personne 
qui  n'ait  admiré  la  phrase  lente,  pure  et  rêveuse  du  solo 
de  clarinette  qui  est  accompagnée  par  le  trémolo  des  in- 
struments à  cordes  dans  l'ouverture  du  Freyschiilz.  Cette 
phrase,  unique  dans  son  genre,  semble  une  plainte  douce 
et  tendre  qui  plane  au-dessus  «  du  bruit  des  bois  profonds 
agités  par  l'orage  ». 

Berlioz,  dans  son  morceau  symphonique  le  Retour  à  la  vie, 
a  produit  un  effet  de  mélancolique  acca])lement,  de  triste 
murmure,  à  l'accent  vague  et  lointain,  à  la  sonorité  effa- 
cée, en  faisant  envelopper  l'instrument  dans  un  sac  de 
peau  qui  joue  le  rôle  de  sourdine. 

Beethoven  dans  ses  symphonies,  Gluck  dans  ses  ballets 
ont  écrit  de  belles  parties  pour  la  clarinette.  On  connaît 
l'adorable  phrase  du  quintette  de  Mozart,  composée  pour  le 
même  instrument  et  toute  pénétrée  de  grâce  passionnée. 

L'octave  [basse  de  la  clarinette,  que  l'on  nomme  chalu- 
meau, manqua  longtemps  de  justesse  ;  mais  ce  défaut  dis- 
parut avec  le  temps  et  les  efforts  des  luthiers,  et  certains 
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(•(»m|)osiloiii's  oui  su  tirer  un  lioiiroiix  paiii  do  en  liiiiljpc 
nasillard  et  soiidjre.  On  pcnt  citer  comme  exemple  le 
trio  des  Masques  du  Don  Jitan,  où  Mozart  avec  les  notes 
<^raves  de  la  clarinette  ])rndnit  un  accompagnement  lugu- 
bre et  tout  à  fait  en  silnalion.  Ilossini,  dans  son  trio  du 
premier  finale  d'Othello,  s'est  servi  avec  succès  de  celte 
belle  sonorité  de  la  clarinette,  et  Weber,  dans  plusieurs 
passages  de  son  Freyschûtz,  en  a  tiré  des  effets  sinistres  et 
fantastiques. 

ha  clarinette  alto  Qi^l  d\\i\o  (piinte  au-dessous  des  clari- 
nettes en  nt  ou  en  si  bémol. 

La  clarinette  basse  est  plus  grande  encore  que  la  précé- 
dente, et  sonne  à  l'octave  basse  de  la  clarinette  en  si /^e'mo/. 
Il  y  en  a  une  en  ut,  mais  elle  est  moins  employée  que 
l'autre.  Les  notes  graves  sont  les  meilleures  ;  encore  faut- 
il  avoir  soin  de  ne  confiei"  à  cet  instiument  que  des  passa- 
ges lents,  calmes  et  un  peu  solennels.  On  se  rappelle  le 
monologue  écrit  par  Meyerbeer  dans  le  trio  du  cinquième 
acte  des  Huguenots. 

Le  cor  de  basset  est  de  la  nature  de  la  clarinette  ;  seule- 
ment, comme  il  est  plus  grave,  il  est  plus  long  et  par  con- 
séquent il  a  fallu  le  recourber  un  peu  pour  le  rendre  ma- 
niable. 11  date,  dit-on,  de  1770,  et  fut  inventé  à  Passau. 
C'est  surtout  en  Allemagne  qu'il  est  employé.  Les  sons 
graves  sont  les  plus  beaux  et  les  mieux  caractérisés.  Mo- 
zart, dans  son  Requiem,  a  écrit  deux  parties  de  cor  de  bas- 
set, dont  l'effet  est  d'assombrir  l'iiarmonie  et  de  donner  à 
la  musique  une  teinte  triste  et  voilée  parfaitement  en  si- 
tuation. Le  même  compositeur  a  confié  aussi  au  cor  de 
basset  des  solos  importants  dans  son  bel  opéra  de  la  Cle- 
menza  di  Tito. 

Parmi  les  améliorations  importantes  apportées  à  la  cla- 
rinette par  Ad.  Sax,  il  ne  faut  pas  oublier  la  transforma- 
tion du  bec  de  bois,  en  bec  de  métal  doré.  Le  bec  de  bois 
subissait  des  modifications  fâcheuses  par  l'action  de  la 
sécheresse  ou  de  l'humidité.  Avec  le  bec  de  métal  il  n'y  a 
plus  de  variations  à  redouter;  le  son  a  plus  d'éclat,  le 
jeu  plus  d'étendue,  d'égalité,  de  facilité  et  de  justesse. 


MOYENS.  135 

l.ji  clai'iticllc  basse  ollc-mèiiio,  (iiioiqiic  l'clalivcmciil  Irès- 
iiiodciMic,  a  iii-ofilé  (les  découvertes  laites  à  propos  de  la 
clarinette  eu  j^éiiéral,  et  est  devenue  prt^sque  tout  de  suite 
un  instrument  à  son  intense,  juste  et  homogène.  Comme 
le  tube  est  fort  lon<;-,  et  que  rexécutant  est  obligé  de  se 
tenir  debout,  le  pavillon  se  trouve  tellement  près  de  terre 
que  le  son  serait  amorti  si  le  facteur  Sax  n'avait  imaginé 
un  réflecteur  métallique  qui  renvoie  le  son  dans  la  salle 
et  s'incline  de  manière  à  le  diriger.  Du  reste,  la  clarinette 
basse,  à  son  tour,  est  devenue  le  point  de  départ  de  la  cla- 
rinette contre-basse,  construite  d'après  les  mêmes  princi- 
pes et  possédant  des  notes  d'une  profondeur  et  d'une 
beauté  remarquables. 

Le  saxophone  est  un  instrument  grave,  en  cuivre,  dont 
les  notes  se  font  avec  des  clefs,  et  qui  se  joue  avec  un 
bec  à  anche  dans  le  genre  de  celui  de  la  clarinette  basse. 
11  a  été  inventé  par  Sax,  qui  lui  a  donné  son  nom.  Il  existe 
des  saxophones  dans  un  grand  nombre  de  tons,  ils  se  di- 
visent générakunent  en  six  familles  :  saxophone  basse,  ba- 
ryton, ténor,  alto,  soprano,  suraigu. 

Le  saxophone  est  arrivé  du  premier  coupa  la  perfection. 
Il  est  d'un  jeu  commode  et  agile,  il  a  une  grande  étendue. 
Son  timbre  original  et  noble  est  d'un  grandiose  «  ponti- 
fical »  dans  les  notes  graves.  Sur  le  saxophone  on  enfle  et 
on  éteint  le  son  avec  la  plus  grande  facilité.  De  là  résul- 
tent de  beaux  effets,  et  Berlioz  a  pu  dire  avec  raison  que 
c'est  la  plus  belle  voix  à  employer  pour  les  morceaux 
d'un  caractère  mystérieux  et  solennel. 

Parmi  les  instruments  a  anche  libre,  un  des  plus  con- 
nus et  des  plus  utiles  est  celui  que  l'on  désigne  sous  le 
nom  général  d'orgue  expressif.  Dans  les  anciennes  orgues 
d'église  il  y  avait  un  jeu  d'anches  sans  tuyaux,  dont  le  son 
était  tellement  goûté  qu'on  appelait  ce  jeu  régale  ou  jeu 
royal.  Ce  jeu  d  anches  est  devenu  l'origine  de  l'orgue  de 
petite  taille  qu'on  appelle  expressif,  parce  qu'on  peut  lui 
donner  de  l'expression  en  augmentant  ou  diminuant  le 
son  au  moyen  de  la  soufflerie.  Cette  soufflerie  est  mise  en 
mouvement  par  les  pieds  mêmes  de  celui  qui  joue  et  qui 
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rv^]o  sa  prossion  connue  il  I'ciiIcikI.  Kn  inodifianl  la  forme 
oi  les  (limoiisions  dos  languetles  ou  anches,  on  obtient  des 
liinl)i'es  dilïérenfs;  on  produit,  par  oxoniple,  des  effets 
de  bourdon,  de  baason,  de  clarinette,  de  clairon,  de  haul- 
bois,  de  flûte,  de  fifre  et  do  quelques  autres  instruments. 
On  fait  jouer  ces  différents  timbres  au  moyen  de  registres 
comme  dans  les  grandes  orgues. 

C'est  dans  les  j)remières  années  de  ce  siècle  que  Grenié 
imagina  l'application  des  anches  libres  aux  jeux  d'orgues. 
Les  facteurs  allemands  et  français  perfectionnèrent  assez 
rapidement  cette  découverte.  Une  amélioration  des  plus 
importantes  apportée  à  l'instrument  fut  l'adaptation  de 
marteaux  qui,  frappant  sur  les  languettes,  les  firent  parler 
instantanément  et  permirent,  par  conséquent,  déjouer  des 
morceaux  vifs  :  ce  qui  était  inq)ossible  avec  les  anches 
toutes  seules  dont  les  vibrations  étaient  lentes  à  se  pro- 
duire. Les  termes  de  pJnjsJiarmonica,  œolodium,  poikilorgue, 
concertina,  organino,  harmonium,  mélodium,  ont  été  suc- 
cessivement employés  par  les  facteurs  poui-  désigner  l'or- 
gue expressif,  qui  a  pu  subir  des  modifications  de  détail, 
mais  dont  le  principe  est  toujours  resté  le  même. 

Parlons  pour  mémoire  de  l'accordéon,  qui  dérive  de 
l'orgue  expressif  par  son  système  de  languettes  ou  anches 
libres.  L'accordéon  est  une  petite  caisse  renfermant  un 
soufflet  que  l'on  tire  et  que  l'on  pousse  avec  une  main, 
tandis  qu'avec  les  doigts  de  l'autre  on  manœuvre  de  pe- 
tites clefs  ou  soupapes  rangées  sur  la  surface  de  la  caisse. 
Ces  clefs  bouchent  et  débouchent  des  ouvertures  derrière 
lesquelles  se  trouvent  des  anches  libres,  deux  à  chaque 
ouverture.  L'une  résonne  quand  on  tire  le  soufflet,  l'au- 
tre quand  on  le  pousse.  Il  y  a  des  accordéons  de  plusieurs 
tailles.  Cet  instrument,  d'origine  allemande,  a  d'abord 
fait  fureur,  puis  il  est  tombé  dans  l'oubli,  et  ce  n'est  pas 
sans  raison,  car  il  a  un  son  d'une  douceur  maigre,  nasillarde 
et  monotone,  et  quand  on  veut  y  mettre  du  sentiment,  on 
arrive  à  des  effets  d'un  tremblé  parfaitement  piteux,  vul- 
gaire et  ridicule. 


IxsTru'MENTS  A  VENT  (siùte).  —  ô"  Iiistriiments  à  eml)oucliuro  à  bocal. — 
Cor  :  sons  ouverts,  sons  bouchés.  —  Cor  de  chasse  ou  (rompe.  — 
Trompette.  —  Chiron.  —  Trombone.  —  Ophicléide.  —  Basson  russe. 
—  Serpent.  —  Instruments  à  pistons  et  instruments  à  cyHndre.  — 
Instruments  Sax. 


Dans  les  iiistriinionts  à  vent  dont  romboucliure  est  dite 
à  bocal,  cette  embouchure  consiste  en  un  évasement  soit 
tonique,  soit  hémisphérique,  qu'on  applique  contre  les 
lévi'es  dont  le  mouvement  vibratoire  se  conmumique  à  la 
colonne  d'air  cont('nn(>  dans  le  tnyau  sonore.  Les  vibra- 
tions dépendent  de  la  pression 
de  la  bouche  et,  par  suite,  du 
volume  du  courant  d'air. 

Le  type  des  instruments  à 
vent  à  embouchure  à  bocal  est 
le  cor,  qui  est  formé  d'un  tuyau 
conique  contourné  en  spirale  et 
terminé  par  une  large  partie 
évasée  nommée  le  pavillon. 

Les  notes  que  peut  produire 
le  cor  en  plus  du  son  fonda- 
mental sont  les  harmoniques  naturelles  de  ce  son.  On 
obtient  ces  différentes  notes  en  faisant  vibrer  les  lèvres  à 
l'unisson  et  du  son  fondamental  et  des  harmoniques.  Mais 
on  n'obtient  ainsi  que  la  tonique  et  quelques  aliqiiotes  \)ro- 
venant  de  la  résoimauce  naturelle  des  divisions  harmoni- 
ques du  tube.  Pour  compléter  la  ganmie,  on  bouche  le 
pavillon  plus  ou  moins  avec  la  main,  et  l'on  obtient  les  au- 
tres notes  ;  on  les  appelle  sons  bouchés  par  opposition  aux 


Fig:.  02.  —  Embouchures  à  bocal. 
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suns  ouverts  qui  se  l'uni  iiniquomcjil  avoc  la  bouclio,  sans 
la  moindre  obstruclion  du  pavillon.  Les  sons  bouchés  non- 
soulcnicnl  diffèront  dos  sons  ouverts,  mais  encore  difrèrent 
Iteaucouj)  entre  eux,  et  cela  se  conçoit,  attendu  (jue  selon 
les  notes,  le  pavillon  dftil  être  bouché  de  la  moitié,  du 
tiers,  du  quart;  on  arrive  même  à  le  fermer  presque  en- 
tièrement. De  là  de  giandes  difficultés  pour   obtenir  de  la 


Fi-î.  C3. 


Loi'  d'iiuiiuuiiic. 


pureté  et  de  la  justesse.  Les  sons  bouchés  n'ont  été  dé- 
couverts que  dans  la  seconde  moitié  du  dix-septiéme 
siècle. 

Le  cor,  d'après  son  principe  même,  serait  réduit  à  jouer 
toujours  dans  le  même  ton,  si  l'on  n'avait  diverses  pièces 
de  rechange  qui,  modifiant  les  dimensions  du  tuyau  sonore, 
déplacent  la  tonique  et  transposent  soit  en  élevant,  soit 
en  abaissant  la  note  fondamentale. 

Le  cor,  malgré  les  diftlcultés  que  présente  son  jeu,  est 
un  instrument  noble  et  mélancolique  et  d'une  grande  uti- 
lité à  l'orchestre.  Tous  les  grands  symphonistes  en  ont  usé 
et  quelques-uns  d'une  manière  remarquable.  Le  maître 
qui  a  su  peut-être  en  tirer  le  parti  le  plus  original,  le  plus 
poétique,  le  \)\us  pittoresque,  si  l'on  peut  se  servir  de  cette 
expression,  c'est  Weber,  qui  lui  a  confié  des  phrases  d'une 


MOYENS.  139 

fioi'lô  (^t  (l'une  IcikIi'csso  vil)ranl(^  dont  il  avnil  le  socrot. 
Méliiil  cl  Be(>tli()voii  avaient  aussi  bien  compris  le  rôle  de 
(■(>  ])el  instrument  :  .Méhul  fait  accompaj^iier  par  les  sons 
bouchés  du  cor  les  dernières  paroles  d'un  mourant.  Qui  ue 
se  rappelle  le  graud  septuor  de  Beethoven?  Meyerbeer  a  fait 
parler  égalemeut  au  cor  un  langage  digne  de  lui,  etGounod, 
dans  son  Faust,  en  a  tiré  des  effets  remarquables.  On  a  n^nar- 
qué  avec  un  certain  étonnenient  que  Gluck,  qui  était  si  grand 
symphoniste,  ne  s'était  pas  très- heureusement  servi  du  cor. 
II  est  probable  que  les  cornistes  de  son  temps  ne  lui  in- 
spiraient pas  assez  de  confiance  pour  qu'il  leur  donnât  des 
parties  importantes.  On  a  noté  cependant  comme  une  vé- 
ritable invention  de  génie  les  trois  notes  de  cor  imitant  la 
conque  de  (;ar(m  dans  l'air  d'Alceste  :  Caron  t'appelle.  Ces 
trois  notes  ètaiiMit  données  par  deux  cors  à  l'unisson.  Gluck 
a  fait  aboucher  les  deux  pavillons  l'un  conti'e  l'autre  :  il 
en  résulte  des  sons  entendus  comme  en  sourdine  et  entre- 
choqués en  même  temps,  ce  qui  produit  une  sonorité 
lointaine  et  caverneuse  tout  à  fait  en  situation. 

Les  cornistes  modernes  sont  devenus  d'une  habileté 
prodigieuse,  et  l'on  peut  citer  au  premier  rang  le  célè- 
bre Vivier,  dont  le  jeu  pathétique  est  si  connu,  et  qui 
possède  si  bien  tous  les  secrets  de  son  instrument  qu'il 
y  exécute  de  vrais  tours  de  force  et  sait  en  tirer  plusieurs 
sons  simultanés. 

11  sera  bon  de  remarquer  que  dans  certaines  composi- 
tions le  mot  cor  ne  désigne  pas  absolument  le  cor  d'har- 
monie tel  que  nous  venons  de  le  décrire.  Ainsi  Haydn  écri- 
vit une  symphonie  où  il  y  a  quatre  cors,  et  M.  Deldevez, 
dans  ses  Curiosités  musicales,  fait  observer  avec  raison  que 
«  le  cor  solo  devait  avoir  un  instrument  exceptionnel,  un 
cor  de  petite  dimension,  avec  embouchure  étroite,  une 
sorte  de  cornet,  car  la  partie  principale  du  cor  solo  serait 
injouable  sur  un  cor  ordinaire  ». 

Le  cor  de  chasse  ou  trompe  est  assez  connu  pour  qu'il  ne 
soit  pas  nécessaire  d'en  parler  longtemps.  C'est  un  cor  sans 
pièces  de  rechange  et  dont  on  ne  fait  sonner  que  les  har- 
moniques ou  notes  ouvertes.   11  est  d'une  sonorité  écla- 
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tante,  étourdissante  môme,  et  a  sa  véritable  place  au  milieu 
de  la  campagne  et  des  bois.  Il  a  varié  de  dimensions.  Les 
trompes  du  seizième  siècle  étaient  trop  petites;  celles  du 
temps  de  Louis  XIV  élaienl  iinineiises  et  gèiièicnl  plus 
d'une  fois  les  valets,  o})ligés  de  travei'ser  les  broussailles  et 
les  fourrés  épineux.  Anjourd'luii  la  tioinpo  est  maniable, 
assez  légère,  bien  construite  et  d'un  jeu  relativement  aisé. 
La  trompette  (fig.  64)  est  composée  d'un  tub(>  en  cuivre 


Fig.  C-i.  —  Trompette  et  clairon. 


replié  sur  lui-même  avec  une  emboucbure  à  bocal  et  un 
pavillon.  Ce  tube  n'a  ni  trous  ni  clefs  ;  il  a  les  mêmes  sons  har- 
moniques que  le  cor,  mais  n'a  que  les  sons  ouverts.  La  trom- 
pette sonne  une  octave  plus  haut  que  le  cor  et  peut  comme 
lui  changer  de  tonique  au  moyen  de  tubes  additionnels.  Elle 
a  un  son  clair,  noble,  fier  et  pénétrant  qui  éveille  des  idées 
joyeuses,  guerrières  et  héroïques.  Elle  joue  un  rôleimpor- 
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tant  dans  la  musique  de  fôtos.  Les  compositeurs  d'opéras 
la  placent  souvent  dans  les  passages  passionnés,  dans  les 
morceaux  d'éclat,  dans  les  chants  de  triomphe,  dans  les 
chœurs  solennels,  dans  les  finales  énergiques.  Jouée  piano, 
elle  produit  des  etïets  d'une  grande  beauté.  Dans  l'andante 
de  l'intrQduction  d' Iphigénie  en  Tauride,  Gluck  a  mis  une 
longue  tenue  de  deux  trompettes  pianissimo.  Beethoven, 
dans  son  andante  de  la  symphonie  en  la,  a  placé  un  effet 
du  même  genre.  Weher  a  employé  aussi  piano  cet  inslru-  ■ 
ment  avec  bonheur  en  maint  endroit. 

On  trouve  dans  les  opéras  de  LuUi  des  parties  remplies 
de  difficultés  étonnantes,  écrites, pour  les  trompettes,  et 
dont  ne  se  tireraient  pas  les  plus  habiles  exécutants  de  nos 
jours  :  mais  c'étaient  des  trompettes  à  trous;  et  le  doute 
n'est  pas  permis  à  cet  égard,  car  le  savant  père  Mersenne 
nous  a  laissé  la  description  de  ces  instruments. 

On  a  fait,  dans  ces  dernières  années,  à  Heidelberg,  une 
découverte  importante  qui  résout  la  question  de  la  nature 
des  trompettes  employées  par  les  anciens  compositeurs, 
tels  que  Bach  et  Ilaendel. 

«  C'est  un  artiste  de  la  chapelle  royale  de  Prusse  qui  a 
fait  cette  découverte.  Cet  instrument  est  un  tube  droit  de 
quatre  pieds  de  long.  Il  est  en  si  bémol  et. peut,  au  moyen 
d'une  coulisse,  monter  jusqu'au  ton  de  ré. 

«  Dans  ime  réunion  qui  a  eu  lieu  à  Berlin,  Kosleck  l'a 
fait  entendre.  L'assemblée  a  été  émerveillée  de  l'émission 
facile  et  agréable  des  sons  qui  dépassaient  d'une  octave,  à 
l'aigu,  ceux  que  donne  la  trompette  dont  on  se  sert  actuel- 
lement dans  les  orchestres. 

«  Ainsi  s'expliquent  ces  passages  jugés  de   nos  jours 
'  inexécutables,  dont  sont  renqjlies  les  œuvres  des  anciens 
maîtres  ^  » 

Les  anciens  avaient  la  trompette,  ou  plutôt  des  trom- 
pettes, car  ils  possédaient  un  grand  nombre  de  variétés  de 
cet  instrument.  On  sait  que  chez  les  Romains  le  mot  tuba 
désignait  une  trompette  droite  et  le  mot  lituus  une  trom- 

1.  Noie  du  livre  de  M.  Deldevcz,  Curiosités  musicales. 


•142 


LA  MUSIQUE. 


j»('ll('  à  oxliriiiilr  rocoiirbée.  Ce  qu'on  sftil  cncoro,  c'est  que; 
faiilôt  le  tenue  dont  ils  se  servent  désigne  le  son,  tantôt 
l'ait  allusion  à  la  forme,  tantôt  indique  le  pays  d'où  l'es- 
pèce de  l'instrument  est  originaire.  Il  est  bien  difficile 
aujourd'hui,  pour  ne  pas  dire  impossible,  de  préciser  toutes 
CCS  iRiances.  Voici  les  noms  que  l'on  renconire  le  plus  sou- 
vent en  latin  :  tuba,  lilniis,  claro,  clarasins,  clario,  taurea, 
cornix,  saljjinx,  cornu,  huccina,  an/ia,  œgypliaca,  dassica, 
licinia,  haduhha,  tubesta.  Dans  les  auteurs  français  du 
moyen  âge  on  trouve  les  termes  trompe,  corne,  cor,  corne/ qui 


Fig.  Go.  —  Tronipetles  antiques  joii;int  pendant  une  cérémonie  religieuse 
militaire.   ■ 


se  comprennent  d'eux-mêmes.  Buislne.  fort  usité  aussi,  vient 
du  latin  biiccina.  Le  moi  oliphant,  employé  souvent  dans  les 
romans  et  poëmes  de  chevalerie,  est  une  corruption  d'e'/e- 
plumt  [cléphas  en  grec  signifie  e7e'p/(awf  et  ivoire)  ou  de  l'al- 
lemand elfen,  ivoire  :  il  désignait  un  cor  fait  d'une  défense 
d'éléphant  ou  en  forme  de  trompe  d'éléphant;  l'oliphant 
de  Roland  à  lioncevaux  est  devenu  légendaire. 
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Los  li'oiii|M'll('s  oui  loiijoui's  servi  aux  iiiriuos  usages. 
Quelle  (|iie  soil,  l'époque,  il  y  a  des  Iroiupelles  dans  les  coin- 
bals,  dans  les  manœuvres  militaires,  dans  les  cérémonies 
et,  l'êtes  soit  religieuses,  soit  civiles.  La  trompette  joue  pri- 
mitivement dans  les  villes  le  rôle  que  la  cloche  joua  plus 
lard  :  elle  annonce  aux  bourgeois  le  commencement  et  la 
fin  du  marché,  l'ouverture  et  la  fermeture  des  portes  et  le 
couvre-feu.  On  se  sert  de  cors  ou  de  tronq)ettes  pour  corner 
leau,  le  vin,  le  pain  des  seigneurs  quand  ils  sont  à  table. 
On  sait  que  la  reine  Elisabeth  pendant  ses  repas  se  faisait 
jouer  de  la  musique  par  un  orchestre  qui  devait  certaine- 
ment avoir  un  caractère  guerrier  puisqu'il  y  avait  entre 
autres  doiae  trompettes.  On  a  cherché  à  donner  à  plus  d'un 
instrument  des  dimensions  colossales;  la  trompette  entre 
autres  a  été  l'objet  de  tentatives  de  ce  genre  :^  au  moyen 
âge,  paraît-il,  on  fabriqua  des  trompettes  qui  étaient  si  lon- 
gues et  si  grosses  que,  pour  en  jouer,  il  fallait  les  appuyer 
sur  un  sup[)ort. 

Le  clairon  est  une  sorte  de  trompette  essentiellement 
militaire,  dont  le  son  aigu  et  perçant  peut  s'entendre  de 
fort  loin  et  même  au  milieu  de  bruits  considérables.  Le 
litinis  des  anciens  Romains,  au  dire  des  érudits,  était  un 
véritable  clairon.  Cet  instrument  se  retrouve  à  peu  prés 
à  toutes  les  époques.  11  n'avait  que  peu  de  notes  et  se 
bornait  à  exécuter  des  sonneries  de  signaux  ou  des  airs 
d'un  dessin  mélodique  trés-restreint.  Il  y  a  une  vingtaine 
d'années,  l'habile  facteur  Sax  imagina  de  construire  des 
appareils  à  cylindre,  qui  peuvent  se  mettre  à  la  place  de 
la  petite  pièce  d'embouchure.  Ces  appareils  sont  confor- 
més de  manière  à  constituer  une  famille  de  clairons  chro- 
matiques de  diverses  hauteurs,  et  l'on  a  de  cette  façon 
des  instruments  dont  il  suffit  de  changer  l'embouchure 
pour  qu'ils  servent  soit  à  donner  des  signaux,  soit  à  jouer 
des  fanfares. 

Dans  l'inslrumenl  appelé  trombone  (fig.  OG),  la  colonne 
d'air  est  modifiéi;  par  le  jeu  d'une  coulisse  (juc  l'exécutant 
rapetisse  ou  allonge  de  la  main  droite  pendant  qu'il  souffle. 
Les  notes  sont  toutes  en  sons  ouverts  et  se  suivent  diato- 
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Fig.  GO.  —  Trombone  à  coulisse. 
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nifiucMioiil.  On  peut  s'arrêter 
sur  une  note  et,  par  la  pres- 
sion des  lèvres,  comme  dajis  le 
cor  et  la  trompette,  faire  sortir 
certaines  harmoniques  de  cette 
note.  Il  y  a  diffêi-cnles  espèces 
de  tinmhoiios  qui  coi-respondent 
àdiiïérenls  degrés  d'acuité  ou  de 
gravité.  Les  plus  usités  sont  les 
trombones  alto,  ténor  et  basse. 

Le  liomhone  est,  selon  l'ex- 
pressioii  de  Berlioz,  le  chef  des 
instruments  épiques.  11  a  une  so- 
norité particulière,  d'une  énergie 
vibrante  et  solennelle,  merveil- 
leuse dans  les  cha'urs  guerriers 
et  religieux  et  dans  les  marches 
trionqdiales.  Le  trombone  est 
noble,  grand,  grave.  Mais  son 
calme  imposant  et  magistral  peut 
devenir  une  fureur  puissante  ; 
sa  voix  qui  soutient  et  scande 
majestueusement  les  hymnes 
hiératiques  peut  se  déchahier  et 
éclater  en  clameurs  orgiaques. 
Les  œuvres  des  maîtres  renfer- 
ment de  magnifiques  parties  de 
trombone.  On  connaît  le  cri  for- 
midable des  trois  trombones  ré- 
pondant à  l'unisson  comme  la 
voix  courroucée  des  dieux  des 
enfers  à  l'invocation  d'Alceste, 
dans  l'opéra  de  Gluck.  Le  i..ême 
Gluck,  dans  son  deuxième  acte 
d'Iphigéiiie  en  Tauride,  lance 
une  foudroyante  gamme  mineure 
de  trond)ones  sur  laquelle  est 
dessiné   le  chœur   des  Furies. 
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Mozart,  dans  son  admirable  mosso  de  Requiem,  fait  inler- 
pr(''lor  par  trois  trombones  \o  tuba  mirurn  spargens  sonum. 
Un  sait  qnel  caractère  grandiose»  donnent  les  notes  du 
trombone  au  cliœur  des  prêtres  d'Isis  du  même  composi- 
teur. Beetlioven,  Weber  et  Spontini  ont  tiré  du  trombone 
des  effets  étonnants  de  puissance  et  de  couleur.  Dans  son 
Requiem,  Berlioz  a  été  jusqu'à  employer  huit  trombones 
ténors. 

Le  trombone  est  un  instrument  assez  ancien.  On  a  des 
manuscrits  du  neuvième  siècle  où  se  trouvent  représentés 
des  cors  recourbés  à  tuyaux  mobiles  qui  sont  de  véritables 
trombones.  On  voit  cet  instrument  désigné  au  moyen  âge 
et  même  au  seizième  siècle  sous  le 
nom  de  Saquebute  (fig.  67)  ou  Snm- 
hute.  11  était  de  ceux  que  l'on  fit  étu- 
dier à  Gargantua,  si  l'on  en  croit 
Rabelais  :  «  Au  regard  des  instru- 
ments de  musique,  il  apprint  jouer 
du  luth,  de  l'espinette,  de  la  harpe, 
de  la  tinte  d'Alleman  et  à  neuf  trous, 
de  la  viole  et  delà  Saquehoute.  »  Les 
saquebutes  du  seizième  siècle  sont 
de  différents  calibres,  et  l'on  enjoué 
à  plusieurs  parties  :  il  est  fait  men- 
tion, dans  les  auteurs,  du  premier 
dessus,  du  deuxième  dessus,  du 
bourdon  et  de  la  basse. 

Le  trombone  est  originaire  d'Alle- 

1 

magne.  Il  a  toujours  porté  et  porte 
encore  en  ce  pays  le  nom  de  Po- 
mune,  qui  s'applique  également  à  la 

trompette,  et  particulièrement  à  celle  des  anciens  dans 
les  historiens  et  les  archéologues,  et  à  celle  des  anges 
dans  les  passages  de  théologiens  et  de  poètes  relatifs  au 
jugement  dernier.  Cette  communauté  d'appellation  indique 
assez  la  sonorité  puissante  du  trombone.  Quant  aux  mots 
trompe,  trompette  et  trombone,  ils  dérivent  tous  du  terme 
italien  tromba  qui  signifie  trompette  en  général. 
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g-  67.  —  Saquebute  d'après 
des  manuscrits  du  moyen 
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Fig.  68.  —  Ophicléide. 


On  modifie  encore  les  vi- 
l)ralions  de  la  colonne  d'air 
dans  les  instruments  à  bocal, 
connne  dans  la  flûte  et  la 
clarinolle,  au  moyeu  de  trous 
convenableiuent  placés,  que 
l'on  ouvre  ou  que  l'on  bou- 
che à  l'aide  de  clefs  dont  les 
leviers  sont  de  formes  et  de 
l()i|f;ueurs  commodes  pour 
les  (Idij^ts  de  l'exécutant. 

\.'o))lncléide  (fig.  C8)  peut 
être  pris  cojimie  le  type  de 
cette  variété  d'instruments. 
L'ophicléide ,  dont  le  nom 
signifie  serpent  à  clefs  (du 
grec  ophis,  serpent,  et  klêls, 
clef),  est  un  instrument  -assez 
moderne  qui  n'est  guère 
coiuui  ou  usité  en  France  que 
depuis  le  commencement  de 
ce  siècle.  11  est  d'origine  lia- 
novrienne,  comme  d'ailleurs 
un  certain  nombre  d'instru- 
ments en  cuivre  et  à  clefs.  Il 
a  pris  dans  la  musique  mili- 
taire et  à  l'église  la  place  du 
serpent.  C'est  un  instrument 
grave,  mais  il  en  existe  de 
différentes  hauteurs,  et  l'on 
a  aujourd'hui  Yophicléide-té- 
nor,  ïophicléide-alto,  Vophi- 
cléide-hasse.  Dans  ce  dernier 
on  a  imaginé  de  remplacer 
les  clefs  par  un  système  de 
pistons,  ce  qui  rend  l'exécu- 
tion plus  facile.  L'ophicléide 
doit  se  jouer  lentement  et  est 
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fait  pour  soiitonir  des  masses  d'instruments  de  cuivre;  sa 
sonorité  et  son  jeu  ne  se  prêtent  pas  à  ces  traits  de 
vitesse  que  font  entendre  certains  artistes  et  qui  n'ont 
rien  d'agréal)le  pour  l'oreille.  On  a  voulu  quelquefois  jouer 
sur  ropliicléido  des  airs  faits  pour  le  violon  ou  la  flûte  : 
ce  sont  là  des  tours  de  force  de  mauvais  goût  et  des  con- 
tre-sens musicaux. 

Le  basson  russe,  instrument  de  bois  avec  pavillon  de 
cuivre,  est  percé  de  six  trous  ouverts  et  de  quatre  autres 
(rous  bouchés  avec  des  clefs.  Il  se  rattache  donc  à  l'ophi- 
cléide  à  certains  égards.  Comme  lui  il  a  remplacé  le  ser- 
pent. 

Quoique  ce  dernier  instrument  ait  à  peu  près  complète- 
ment disparu  et  soit  pour  ainsi  dire  devenu  une  curiosité 
archéologique,  comme  il  en  est  souvent  parlé  d'une  façon 
ou  d'une  autre,  nous  en  dirons  quelques  mots. 

Le  serpent  (fig.  69)  est  un  instrument  à  bocal  et  dont  les 
notes  sont  faites  au  moyen  de  trous 
que  bouchent  et  débouchent  les  doigts. 
H  est  construit  en  bois  mince  et  a  la 
forme  d'un  tube  rond  tortillé  en  S 
comme  un  serpent,  ce  qui  le  rend 
moins  long.  La  couleur  noire  qu'on  lui 
voit  dans  les  tableaux  ou  dessins  vient 
de  ce  qu'il  était  recouvert  d'un  cuir 
fmou  d'une  peau  de  chagrin.  Il  va  en 
grossissant  toujours  de  diamètre  de 
l'embouchure  à  l'autre  extrémité. 

Le  serpent  fut  inventé  vers  la  fin  du 
seizième  siècle  par  Edme  Guillaume, 
chanoine  d'Auxerre,  pour  soutenir  et 
renforcer  la  voix  des  chantres.  On  s'en 
servit  aussi  longtemps  pour  fournir 
des  notes  basses  dans  la  musique  militaire.  Il  fut  dés  l'ori- 
gine et  resta  toujours  un  instrument  très-imparfait:  rude, 
faux,  inégal.  Les  clefs  qu'on  y  ajouta  ne  l'améliorèrent 
qu'à  moitié.  Ce  n'est  plus  guère  aujourd'hui  qu'un  objet 
à  mettre  dans  les  collections  et  un  souvenir  du  passé. 


Fig.  C9.  —  Serpent. 
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Jl  existe  ciicoie  un  procédé  qui  a  pris  une  immense 
extension  de  nos  jours,  c'est  celui  qui  préside  à  la  fabri- 
cation des  instrinnents  dits  à  pistons.  Le  but  d'ailleurs  est 
toujours  le  même,  Jiiodifier  la  colonne  d'air  qui  vibre 
dans  le  tube  sonore. 

Les  pistons  sont  de  pelils  tubes  qui  s'emboîtent  exacte- 
ment et  glissent  dans  d'autres  tubes  fixes  qui  communi- 
quent avec  le  tuyau  contourné  de  l'instrument.  Ces  tubes 
mobiles  sont  percés  latéralement  d'ouvertures  qui  corres- 
pondent à  des  appendices  destinés  à  accroître  la  longueur 
de  la  colomie  vibrante.  A  la  partie  supérieure  du  tube 
mobile  est  une  tige  munie  d'un  bouton  que  le  doigt  peut 
presser  commodément,  et  au-dessous  de  la  partie  infé- 
rieure est  un  ressort  qui  cède  facilement  sous  le  doigt, 
mais  qui  remonte  le  tube  mobib;  à  sa  j)lace  primitive 
quand  le  doigt  ne  presse  plus.  On  conqjrend  maintenant 
que  les  ouvertures  du  tube  mobile,  suivant  (ju'il  s'abaisse 
ou  se  lève,  se  placent  en  face  de  celles  des  appendices  où 
se  trouvent  à  la  hauteur  de  la  partie  pleine  de  ces  mêmes 
appendices.  On  ouvre  donc  ou  l'on  bouche  la  communica- 
tion avec  1,  ou  2,  ou  5  pistons  diversement  combinés,  et 
les  changements  apportés  aux  vibrations  de  la  colonne 
d'air  changent  les  notes.  On  ol)tient  aussi  des  modifica- 
tions dans  le  ton  en  modifiant  la  longueur  des  appendices 
et  celle  de  la  partie  du  tuyau  où  se  trouve  l'embouchure. 

Le  système  des  pistons  a  été  appliqué  à  tous  les  ins- 
truments en  cuivre.  On  a  aujourd'bui  des  cors,  des  cor- 
nets, des  trompettes  et  des  trombones  à  pistons.  Ce  méca- 
nisme donne  une  grande  égalité  aux  sons  et  une  grande 
facilité  au  jeu,  mais  il  faut  bien  avouer  que  dans  certains 
cas  le  timbre  de  l'instrument  primitif  est  altéré  et  déna- 
turé, et  que  c'est  une  grande  faute  pour  un  chef  d'orchestre 
que  de  faire  exécuter  par  des  instruments  modernes  des 
parties  de  symphonies  écrites  par  les  maîtres  pour  les 
anciens  instruments  du  même  nom.  L'ignorance  des  exé- 
cutants peut  trouver  cela  plus  commode,  la  paresse  du  chef 
d'orchestre  peut  s'en  contenter,  mais  le  caractère  d'une 
œuvre  est  absolument  faussé  par  une  pareille  négligence. 
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Il  serait  trop  long  d'étudier  chacun  des  instruments 
qui  do  nos  jours  sont  nuniis  de  |)istons,  ou  do  cyliiidrcîs, 
)nêcanisnios  reposant  sur  le  niênic  principe.  D'ailleurs,  si 
les  formes  et  les  dimensions  changent,  la  théorie  physique 
de  leur  construction  est  toujours  la  même,  et  l'on  ne 
pourrait  guère  que  se  répéter  dans  les  descriptions  qu'on 
en  ferait.  Contentons-nous  donc  de  dire  qu'à  celte  classe 
appartiennent,  en  outre  dos  instruments  que  nous  avons 
nommés  plus  haut,  les  bugles  à  pistons  et  à  cylindres,  les 
bombardons,  les  bass-tubas  et  les  différentes  familles  d'in- 
struments dus  au  savant  facteur  Sax,  tels  que  les  sax- 
horns, les  saxotrombas,  les  saxtubas.  La  plupart  de  ces 
instruments  sont  entièrement  nouveaux  et  ont  entre  autres 
avantages  de  fort  belles  qualités  de  son,  une  grande  faci- 
lité de  jeu,  et  l'unité  de  doigté,  ce  qui  fait  que,  quand 
on  sait  jouer  de  l'un,  on  sait  jouer  de  tous  les  autres, 
(juel  que  soit  leur  degré  d'acuité  ou  de  gravité.  11  y  a  là 
inie  simplification  précieuse,  attendu  que  toute  simplifi- 
cation en  matière  de  procédés  mécaniques  est  une  con- 
quête de  la  science  pour  le  progrés. 
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In-strithents  a  ve\t  (suite).  —  Orgue.  —  Mccauisme  :  tuyaux  ;  tuyaux  à 
bouche,  tuyaux  à  auclie  ;  tuyaux  ouverts,  tuyaux  bouches.  —  Jeux  : 
jeux  de  t'ouds,  jeux  de  uuitation.  —  Souorité  particulière  des  jeux  de 
fonds.  —  Jeux  d'anches  libres.  —  Soufflerie  :  soufflets,  porte-vent, 
gosier.  —  Sommier,  gravures,  laye.  —  Registres.  —  Clavier.  — 
Abrégés.  -~  Levier  pneumatique.  —  Perfection  des  orgues  françaises 
modernes. 

De  tous  les  instruments  de  musique  moderne,  le  plus 
beau  sans  contredit,  et  le  plus  grandiose  comme  effet, 
le  plus  varié  dans  ses  moyens  et  ses  ressources,  en  même 
temps  que  le  plus  curieux  dans  son  mécanisme,  c'est 
l'orgue,  tel  que  l'ont  fait  ces  grands  facteurs  de  nos 
jours  qui  joignent  à  la  science  du  physicien  et  du  mathé- 
maticien le  goût  et  la  sensibilité  de  l'artiste. 

L'orgue  est  un  instrument  à  vent,  ou  plutôt  une  réunion 
d'instruments  à  vent,  qui,  par  la  variété  de  leurs  timbres, 
par  l'étendue  de  leur  échelle  musicale,  allant  des  basses 
les  plus  graves  et  les  plus  profondes  jusqu'aux  notes  les 
plus  aiguës,  constituent  un  orchestre  complet. 

L'orgue  se  compose  de  deux  parties  principales  : 

1°  Celle  qui  produit  le  son  d'après  les  lois  immuables 
de  l'acoustique  :  c'est  la  partie  résonnante  et  musicale. 
Elle  comprend  les  tuyaux. 

2°  Celle  qui  n'est  qu'une  affaire  de  pur  mécanisme,  et 
qui,  par  conséquent,  peut  admettre  des  modifications  nom- 
breuses. Cette  partie  renferme  cependant  des  éléments 
essentiels  et  toujours  les  mêmes  en  principe,  malgré  des 
différences  d'ajustement  et  de  position  selon  les  orgues. 
Ces  éléments  sont  la  soufflerie,  les  sommiers,  les  registres, 
les  claviers. 
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Tuyaux.  —  Quand  on  regarde  dans  une  église  ce  qu'on 
appelle  vulgairement  l'orgue  ou  les  orgues,  c'est-à-dire 
cette  espèce  de  construction  d'un  caractère  généralement 
ornemental  placée  soit  au-dessus  de  la  grande  porte  d'en- 
trée, soit  sur  un  des  côtés  de  la  nef,  on  y  remarque  deux 
parties  :  l'une  en  bois,  ordinairement  sculptée  et  décorée 
ou  d'ogives,  ou  de  rinceaux,  ou  de  colonnes,  ou  de  statues, 
ou  d'objets  symboli((ues  :  c'est  le  buffet  d'orgues,  à  propre- 
ment parler;  l'autie,  composée  de  longs  cylindi'es  d'un 
métal  blanc,  se  terminant  en  cône  à  leur  partie  infé- 
rieure :  ce  sont  les  tuyaux,  ou  du  moins,  ce  sont,  parmi 
les  tuyaux,  ceux  qui,  par  leur  foi'me  ou  leur  grandeur, 
peuvent  se  prêter  à  une  disposition  arcbitecturale  et  dé- 
corative; car  dans  un  orgue  le  nondire  total  des  tuyaux 
est  bien  plus  considérable  que  celui  qu'on  voit.  Nous  lais- 
serons de  côté  le  buffet  qui  est  à  proprement  parler  du 
domaine  de  l'art  pittoresque  et  de  là  fantaisie,  et  nous 
nous  occuperons  immédiatement  des  tuyaux. 

11  y  a  deux  espèces  de  tuyaux  dans  les  orgues  : 

1"  Les  tuyaux  dits  à  bouche,  dans  lesquels  le  son  est 
produit  par  la  colonne  d'air  qui  vihre  dans  le  tuyau. 

2°  Les  tuyaux  dits  à  anche  dans  lesquels  le  son  est  pro- 
duit par  les  battements  ou  oscillations  d'une  lame  vibrante. 

Les  tuyaux  à  bouche  sonl,  les  uns  en  bois,  les  autres  en 
métal,  et  ce  métal  est  tantôt  de  l'étain  seul,  tantôt  un  al- 
liage de  plomb  et  d'étain  appelé  étoffe.  Mais  qu'ils  soient 
de  métal  ou  de  bois,  leur  principe  est  toujours  le  même*. 

Nous  avons  au  chapitre  viii  donné  le  dessin  des  tuyaux 
à  bouche,  et  exposé  sommairement  la  manière  dont  le  son 
se  produisait  dans  cette  sorte  de  tuyaux.  Nous  n'y  revien- 
drons pas,  et  nous  nous  contenterons  d'ajouter  que  l'on 
appelle  aussi  embouchure  de  flûte  cette  bouche  à  biseau, 
parce  que,  expérimentalement,  le  son  de  la  flûte  est  pro- 
duit par  le  même  système. 

1.  Si  le  lecteur  était  désireux  d'avoir  un  plus  grand  nombre  de  détails  sur 
Torgue,  son  mécanisme  et  son  histoire,  je  me  permettrais  de  le  renvoyer  aux 
articles  développés  que  j'ai  donnés  touchant  cette  matière  au  Magasin  pitto- 
resque (année  1872). 
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Miisicalomont,  on  comprend  qu'il  soit  besoin  de  modifier 
le  timbre  des  tuyaux,  pour  arriver  à  la  variété  dans  les 
sons.  On  y  parvient  (et  dans  beaucoup  de  cas  c'est  un  fait 
dépure  e  xpérience)  en  terminant  la  partie  du  tuyau  qui 
est  au-dessus  de  la  boucbe  par  un  pavillon,  soit  évasé, 
soit  conique,  mais  en  sens  contraire,  soit  formé  de  deux 
cônes  soudés  par  la  partie  large,  etc.  11  y  a  la  forme  cylin- 
drique, trés-fréquente,  que  Ton  connaît  déjà.  Quai^t  aux 
tuyaux  en  bois,  ils  sont  généralement  carrés,  cà  côtés  paral- 
lèles ;  et,  s'ils  sont  évasés,  cet  évasement  est  formé  par 
une  pyramide  à  base  carrée,  ce  qui  est  d'une  construction 
plus  facile. 

Les  tuyaux  ont,  dans  certains  cas,  l'extrémité  supérieure 
complètement  libre  ;  on  les  appelle  alors  tuyaux  ouverts. 
Le  son  en  est  rond,  plein  et  ferme.  Ils  sont  dits  tuyaux 
bouchés,  lorsque  cette  extrémité  supérieure  est  fermée  par 
un  fond  liermétiquement  ajusté  sur  le  contour  du  tuyau. 
Dans  ce  cas  le  son  est  plus  sourd,  et  à  longueur  égale 
le  tuyau  fermé  résonne  une  octave  plus  bas  que  le  tuyau 
ouvert.  Les  tuyaux  en  bois  se  ferment  par  un  tampon  de 
bois  garni  de  cuir,  et  ceux  de  métal  par  une  calotte  de 
métal. 

11  y  a  des  tuyaux  dits  tuyaux  à  cheminée,  dont  la  calotte 
ou  le  tampon  est  traversé  par  un  tnl)e  i)lus  étroit  que  leur 
corps.  Le  son  de  ces  tuyaux  tient  le  milieu  entre  celui  des 
tuyaux  bouchés  et  celui  des  tuyaux  ouverts. 

Les  tuyaux  à  anche  sont  ou  à  anche  battante  ou  à  anclie 
libre.  Nous  avons  donné  plus  haut,  dans  le  chapitre  ix, 
ce  qu'il  est  indispensable  de  savoir,  touchant  ces  deux 
espèces  d'anches,  au  point  de  vue  du  mécanisme  théo- 
rique. 

Avec  ces  tuyaux  d'espèces  variées  on  forme  des  séries 
que  l'on  nomme  jeux,  qui  diffèrent  les  uns  des  autres  par 
le  timbre,  l'intensité,  et  dans  certains  cas  par  la  tonalité. 

La  terminologie  des  facteurs  d'orgues  est  immense,  rien 
qu'au  point  de  vue  des  noms  des  tuyaux  et  des  jeux. 
Nous  renvoyons  donc  aux  ouvrages  spéciaux  ceux  des  lec- 
teurs qui  seraient  curieux  de  particularités  dont  la  place 
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n'osf  pas  dans  un  article  destiné  simploniont,  comme 
celui-ci,  à  vulgariser  les  points  principaux  de  la  ques- 
tion. Mais  il  est  certains  mots  que  l'on  est  exposé  à  ren- 
contrer fréquemment,  pour  peu  qu'on  s'intéresse  à  la  lec 
ture  des  ouvi'ages  de  critique  ou  d'histoire  arlisti(jue,  et 
sur  lesquels  il  lie  sera  pas  inutile  de  donner  quelques 
explications. 

Les  jeux  à  bouche  se  divisent  en  jeux  de  fonds  et  en 
jeux  de  mutation. 

Les  jeux  de  fonds,  autrement  dits  jeux  d'octave,  sont 
accordés  à  l'oclave  les  uns  des  autres,  et  les  jeux  de  muta- 
tion forment  avec  les  jeux  de  fonds  des  intervalles  autres 
que  l'octave,  la  tierce  ou  la  quinte  par  exemple. 

Les  jeux  de  mutation  sont  de  plus  simples  ou  composés  : 
simples,  lorsqu'on  touchant  une  note  du  clavier  on  fait 
entendre  une  note  autre  que  celle  qu'on  a  abaissée,  mais 
une  seule;  composés,  lorsque  à  chaque  note  du  clavier 
correspond  une  i-éunion  de  plusieurs  tuyaux  accordés  en 
octave,  tierce  oiquinte  par  exemple,  et  parlant  tous  en  même 
temps,  mais  donnant  une  note  unique. 

On  donne  aux  jeux  des  dénominations  particulières 
tirées  de  telle  ou  telle  circonstance  de  leur  taille,  de  leur 
structure,  de  leur  timbre,  etc.  Mais  une  des  plus  simples 
et  des  plus  précises  est  celle  qui  provient  de  la  longueur  du 
tuyau  le  plus  grave  de  la  série.  Ainsi  on  dit  un  trente- 
deux  pieds,  un  seize-pieds,  un  huit-pieds  pour  désigner  des 
jeux  dont  les  tuyaux  les  plus  graves  ont  respectivement 
52,  16,  8  pieds  de  longueur.  Ces  chiffres  servent  égale- 
ment dans  la  pratique  à  désigner  la  force  et  la  qualité  de 
l'orgue  :  on  dit,  par  exemple,  un  orgue  de  trente-devjc  pieds, 
pour  indiquer  un  orgue  dont  le  plus  grand  tuyau  a 
52  pieds. 

La  réunion  de  tous  les  jeux  à  bouche  de  52,  de  16,  de 
8  et  de  4  pieds,  ouverts  et  fermés,  s'appelle  les  fonds  de 
Vorgue;  de  là,  l'expression  jouer  les  fonds.  Les  bourdons  ou 
jeux  bouchés,  de  même  intonation,  quoique  associés  aux 
jeux  ouverts,  ne  font  pas  double  emploi,  à  cause  de  la  dif- 
férence du  timbre.  Les  jeux  de  fonds  ont  une  sonorité  par- 
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ticiilière  ((uo  l'on  ne  saurait  l'eprodiiirc  avec  aucun  in- 
strument d'orchestre,  et  qui  donne  spécialement  à  l'orgue 
ce  que  l'on  pourrait  appeler  son  caractère  religieux. 

Parmi  les  jeux  à  bouche,  les  principaux  jeux  de  fonds 
et  de  mutation,  soit  sim[)les,  soit  composés,  sont  le  pres- 
tant,  la  doublette,  la  grosse  tierce,  la  tierce,  le  nasard,  le 
sesquialtre,  la  mixture  ou  fourniture,  la  cymbale,  le  cornet. 

Les  jeux  d'anche  sont  ceux  dont  la  sonorité  est  la  plus 
éclatante.  Les  principaux  sont  :  la  bombarde,  la  contre- 
bombarde,  la  trompette,  le  clairon,  le  hautbois,  le  basson, 
la  clarinette,  (jui  ne  tient  pas  toujours  comme  imitation  ce 
([ue  son  nom  promet,  le  cromorne  (de  l'allemand  Krumm- 
horn,  corne  tordue,  courbe),  qui  imite  un  ancien  instru- 
ment du  même  nom  et  qui  a  un  son  particulièrement 
vibrant,  pathétique,  distingué  et  grave,  la  voix  humaine, 
qui  a  la  prétention  et  quelquefois  la  chance  d'imiter  la 
voix  naturelle  de  l'honuue. 

Nous  avions  parlé  aussi  de  jeux  d'anches  libres.  L'eu- 
phonie [eu  bien,  phônï  voix,  étymologie  grecque)  et  le 
cor  anglais,  tous  deux  assez  nouvellement  introduits  dans 
les  orgues  et  remarquables  pai-  la  douceur  et  la  beauté 
de  leur  timbre,  peuvent  être  cités  comme  les  représen- 
tants de  cette  nouvelle  famille. 

La  liste  des  jeux  que  nous  venons  de  donner  est  certai- 
nement très-incomplète  ;  mais,  telle  qu'elle  est,  elle  peut 
déjà  montrer  de  quelle  variété  de  timbres  et  de  quelle 
grande  échelle  de  notes  dispose  l'organiste. 

La  foule  des  tuyaux  de  l'orgue  (orgue  de  Harlem, 
5000  tuyaux;  orgue  de  Saint-Sulpice,  œuvre  de  notre 
grand  facteur  Cavaillé-Coll,  7000  tuyaux)  est  loin  d'être 
visible  tout  entière.  Ce  n'en  est  même  que  la  plus  petite 
partie  que  l'on  voit  devant  le  buffet.  Les  jeux  qui  garnis- 
sent ainsi  la  façade  de  l'orgue  ont  un  nom  tiré  de  leur 
situation  :  on  les  appelle  jeux  de  montre. 

Soufflerie.  —  Les  tuyaux  parlent  au  moyen  de  vent, 
et  ce  vent  leur  est  fourni  par  des  soufflets..  Pendant  long- 
temps la  soufflerie,  comme  nous  le  verrons  dans  l'histo- 
rique de  l'instrument,   est  restée  dans  un  état  de  gros- 
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sièreté  et  d'imperfection  barbares,  mais  aujourd'bui, 
grâce  à  nos  savants  facteurs,  cette  partie  du  mécanisme 
de  l'orjnv^  n  fnit  (riininensf^s  pvncrrè';  qni  donrvit  ;'i  l'ov- 
9 


Fig.  7i.  —  Jeux  d'orgues. 
1,  preslant.  —  2,  gros  nasard.  —  3,  nasard.  —  4,  cornet.  —  5,  flûte.  —  G,  trom- 
pette. -  7,  voix  liumaine.  —  8,  bombarde.  — 9,  fourniture. 

ganiste  des    facilités   et  des   ressources  précieuses  pour 
l'attaque  des  notes  et  la  pureté  du  jeu. 

Les  soufflets  des  orgues  doivent  donner  un  vent  vif, 
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ferme  et  sans  saccades.  On  obtient  ce  résultai  par  la  con- 
struction même  du  soufflet,  par  un  système  de  poids  et 
par  une  disposition  de  soupapes  qui  forcent  l'air  aspiré  et 
comprimé  à  aller  aux  tuyaux  par  un  conduit  spécial  ap- 
pelé porte-vent.  Dans  ce  porte-vent  se  trouve  un  méca- 
nisme à  soupape  nommé  gosier,  qui  empêche  l'air  déjà 
entré  et  comprimé  dans  le  porte-vent  d'être  repompé  par 
le  soufflet,  lorsqu'on  relève  sa  table  supérieure. 

Sommier.  —  Le  sommier  se  compose  d'une  grande 
caisse  ABC  (fig.  7!2)  divisée  intérieurement  par  des  barres 


Fig.  7-2. 

de  bois  en  canaux  allongés,  qu'on  appelle  gravures.  La 
(fig.  73)  donne  une  vue  d'une  de  ces  gravures  prise  dans 
le  sens  de  sa  longueur. 

A  la  partie  inférieure  du  sommier  se  trouve  un  long 
compartiment  ABD  (fig.  72),  nommé  laye  ou  laie,  sorte  de 
réservoir  ou  connnunication  avec  le  ou  les  porte-vent. 
Cette  laye  (voir  la  fig.  75  qui  la  représente  en  coupe  trans- 
versale avec  une  gravure)  renferme  des  soupapes  (dont 
on  voit  une  en  S)  qui  s'appliquent  très-exactement  contre 
le  canal  des  gravures  par  de  forts  ressorts  et  le  ferment. 
Lorsqu'elles  sont  ouvertes,  ces  soupapes  livrent  le  passage 
au  vent  comprimé  de  la  laye  dans  les  gravures  corres- 
pondantes.   Les  gravures   sont    recouvertes    d'un   double 
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pkinchor  qu'on  ap|)('llo  la  table  du  sommier  ol  qui  est  collé 
et  cloué  sur  les  barres  dos  gravures,  de  manière  que 
le  vent  de  l'une  ne  puisse  en  aucune  façon  pénétrer  dans 
l'autre.  Ce  (Inul)Io  plaiiciier  est  percé  de  trous  rangés  en 
lignes  régulières,  où  les  tuyaux  sont  implantés  et  main- 
tenus par  dilTéi'ents  procédés  selon  leur  taille  et  leur 
forme. 

Entre  les  deux  planchers,  perpendiculairenuMit  aux  gra- 
vures et  parallèlement  aux  rangées  de  trous,  sont  ajustées 
très-solidement  des  bandes  de  bois  très-lisses  et  distantes 
l'une  de  l'autre,  de  manièi-e  à  laisseï-  de  longs  intervalles 
ou  coulisses  rectangulaii'es.  Dans  ces  coulisses  se  meuvent 


Fis. 


Coupe  transversale  du  sommier.  —  Lave  et  soupape. 


des  règles  en  bois  qui  glissent  en  les  remplissant  très- 
exactement.  Ces  règles  cïi,  c'R',  c"R"  (fig.  72i  se  nomment 
registres,  et  sont  percées  de  trous  qui  correspondent  à 
ceux  du  double  plancher.  On  conçoit  que,  selon  la  posi- 
tion du  registre  tiré  ou  poussé,  tantôt  il  laisse  le  libre 
passage  du  vent  de  la  lave  dans  les  tuyaux,  tantôt  il  inter- 
cepte ce  même  vent.  Les  figures  72  et  7  5  montrent  des  regis- 
tres tirés  et  ouverts.  Dans  la  figure  75  en  particulier,  on  voit 
trois  rangées  de  tuyaux  ouvertes  au  vent,  et  une  fermée. 
Ce  double  mouvement,  d'ouvrir  ou  de  fermer  les  régis- 
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lirs  est  du  irslc  l'xécuté  à  volonté  par  l'organisto,  selon 
(lu'il  a  besoin  de  tel  ou  tel  jeu.  Il  lui  suffit  pour  ouvrir 
les  regisli-es  de  tirer  des  boutons  placés  à  droite  ou  à 
gauche  ou  en  haut  du  clavier,  mais  toujours  à  sa  portée. 
Un  mécanisme  ap|)roprié  de  tirants,  de  bras  et  d'axes 
transmet  le  mouvement  et  fait  glisser  les  barres  des  re- 
Sfistres  dans  les  deux  sens.  La  figure  74  montre  les  bou- 


Fig.  li.  —  Claviers  du  grand  orgue  de  Notre-Dame  de  Paris. 


tons  des  tirants  des  registres  ou  des  registres,  comme  on  dit 
plus  simplement,  disposés  en  cinq  étages  à  droite  et  à 
gauche  des  claviers. 

Quand  les  tuyaux  sont  trop  gros  pour  être  placés  sur  le 
sommier  au-dessus  des  trous  du  registre  correspondant, 
on  les  place  à  part  sur  un  support,  ûù  des  tubes  de  plomb, 
écartés  dans  la  mesure  nécessaire  et  partant  du  sonnnier, 
leur  apportent  le  vent  des  gravures,  tout  en  l'estant  soumis 
au  registre  dont  ils  dépendent. 

Le  clavier  de  l'orgue  se  compose  de  touches  disposées 
chromatiquement  comme  celles  d'un  piano.  Un  orgue  a 
ordinairement  plusieurs  claviers   placés  en   gradins.   Le 
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nombro  de  ces  claviers  va  quelquefois  jusqu'à  cin({.  Il  «st 
tirs-i-nre  qu'il  n'y  ou  ail  qu'un.  Quand  l'organislo  al)aisseune 
louche,  elle  tourne  autour  d'un  axe,  fait  Ifvicr  et  lire  une 
vergette.  Cette  vergctte  tire  à  son  tour  un  petit  levier  im- 
planté sur  un  rouleau  qu'il  fait  tourner.  Ce  rouleau  en 
tournant  met  en  mouvement  un  autre  petit  levier  qui  tire 
une  autre  vergette.  Cette  dernière  vergette  (on  peut  en 
voir  le  bout  en  d,  fig,  75)  ouvre  la  soupape  S  au  moyen 
d'un  fd  de  fer  entouré  d'une  l)oursette  de  peau  très-flexible  à 
l'endroit  où  il  traverse  la  planche  inférieure  de  la  laye  L. 
La  boursetle  n'empêche  le  fil  de  fer  ni  de  monter  ni  de 
descendre,  mais  elle  s'o[){)Ose  à  ce  que  le  vent  de  la  laye 
sorte  par  le  trou  par  où  passe  le  til.  On  comprend  maintenant 
qu'une  fois  la  soupape  baissée,  le  vent  de  la  laye  pénètn; 
dans  la  gravure  et  fasse  parler  un,  deux,  trois,  etc.,  tuyaux 
de  cette  gravure,  selon  qu'on  a  tiré  au  préalable  un,  deux, 
trois,  etc.,  registres. 

On  appelle  abrégé  ce  système  de  vergettes  et  de  rouleaux 
garnis  de  leviers,  parce  qu'il  abrège  la  longueur  du  som- 
mier et  la  réduit  en  quelque  sorte  à  celle  du  clavier.  Le 
mot  paraîtra  juste,  quand  on  saura  qu'un  clavier,  par  l'ha- 
bile disposition  des  abrégés,  peut  faire  manœuvrer  d'a- 
plomb les  soupapes  d'un  sommier  qui  a,  dans  certains  cas, 
jusqu'à  douze  fois  sa  longueur. 

Il  y  a  aussi  un  clavier  de  pédales.  Ce  clavier  est  sous  les 
pieds  de  l'organiste  :  il  se  compose  de  grosses  touches  de 
bois  assez  longues  et  assez  écartées  pour  que  de  la  pointe 
et  du  talon  du  pied  il  puisse  abaisser  sans  confusion  celles 
des  notes  dont  il  a  besoin.  Ce  clavier  correspond  aux  notes 
les  plus  graves. 

Les  claviers  ont  différents  noms  et  remplissent  différents 
rôles.  Ils  jouent  isolément,  si  l'on  veut,  mais  ils  peuvent  aussi 
s'accoupler  à  volonté  plusieurs  et  même  tous  ensemble, 
et  l'organiste  obtientalors  de  son  instrument  toute  la  force 
et  toute  la  majesté  de  sons  que  comporte  une  pareille 
multiplicité  de  jeux. 

Une  très-remarquable  invention,  qui  a  supprimé  d'un 
coup  des  obstacles  jusqu'alors  insurmontables  pour  l'orga- 
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nisle,  c'ost  le  levier  pneumatique  de  Barkor,  appliqué  par 
M.  Cavaillo-Coll,  le  pn'iiiicr,  à  la  construction  des  orgues 
et  perfectionné  par  lui.  Voici  les  raisons  cpii  ont  l'ait 
chercher  ce  mécanisme,  et  la  niauiéi'e  dont  il  fonctiomie: 

Les  soupapes  qui  bouchent  l'entrée  des  gravures,  et  qui 
sont  mues  par  les  touches  des  claviers,  présentent  de  la 
résistance  à  cause  de  la  pression  de  l'air  comprimé  dans  la 
lave.  Cette  résistance  doit  être  naturellement  d'autant  plus 
grande  que  les  jeux  sont  plus  nondjreux  et  que  par  consé- 
(juent  la  soufflerie  est  plus  puissante.  S'il  y  a  accouple^ 
ment  des  claviers  la  résistance  peut  aller  jusqu'à  la  gêne. 
11  en  résulte  que,  dans  un  orgue  de  très-grandes  dimen- 
sions, certains  traits  rapides  seraient  non-seulement  diffi- 
ciles, mais  même  impossibles  à  exécuter.  Or  cette  diffi- 
culté dépendant  de  la  nature  même  de  l'instrument  (puis- 
qu'il faut  des  soupapes  et  qu'il  faut  aussi  du  vent,  et  dans 
certains  cas  du  vent  très-fort)  semble  a  priori  inévitable  el 
insurmontable.  L'application  intelligente  d'une  loi  de  phy- 
sique féconde  permet  d'en  triompher  et  de  rendre  l'in- 
strument aussi  maniable  qu'un  piano.  On  sait  que  la  ma- 
chine à  vapeur  fonctionne  en  vertu  du  principe  de  la  dé- 
tente des  gaz,  c'est-à-dire  que  la  force  expansive  ou  dé- 
tente de  la  vapeur  d'eau  est  utilisée  pour  mouvoir  un 
piston  dans  un  cylindre.  M.  Barker  eut  l'idée  d'employer  la 
détente  de  l'air  comprimé,  au  lieu  de  vapeur  d'eau, 
comme  moteur,  et  construisit  un  appareil  à  la  fois  très- 
simple,  très-puissant  et  d'un  effet  instantané. 

Un  vent  d'une  certaine  intensité,  emprunté  à  la  souf- 
flerie ou  à  une  soufflerie  spéciale,  arrive  dans  une  laye  qui 
communique  avec  une  gravure  par  une  soupape  de  très- 
petite  dimension  et,  par  conséquent,  n'offrant  qu'une  résis- 
tance insignifiante,  la  résistance  étant  proportionnée  à  la 
surface  de  la  soupape.  La  gravure  en  question  est  fermée 
en-dessus  par  un  soufflet  communiquant  avec  elle  par  sa 
table  inférieure  qui  est  immobile.  Le  soufflet  est  de  petite 
taille;  néanmoins  la  surface  de  sa  table  supérieure,  qui 
est  mobile,  est  calculée  de  manière  qu'en  se  combinant 
avec  la  force   élastique   de  l'air  qui  s'introduira  dans  le 
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s()iilfl(>t,  elle  ait  iino  puissance  (l'ascension  convenable.  A 
la  queue  de  la  table  supérieure  est  fixée  une  vergelte 
reliée  à  la  soupape  du  souuuier  proprement  dite.  Si  niain- 
teuaiit  on  abiiisse  une  toucbe  du  clavier,  au  lieu  d'avoii'à 
vaincre  la  résistance  de  cette  soupape  qui  bouche  la  gra- 
vure où  sont  les  tuyaux,  et  qui,  par  les  raisons  que  nous 
avons  dites,  exige  un  effort  suffisant  pour  gêner  l'orga- 
niste, on  n'agit  que  sur  la  loiife  petite  soupa|ie  de  la  laye 
adjointe  qui  ne  demande,  elle,  aucun  effoi't.  Le  vent  se 
précipite  par  la  gravure  dans  le  petit  soufflet,  et  la  table 
supérieure  se  lève,  entraînant  la  vergette  qui  ouvre 
la  grande  soupape  de  la  laye  du  sommier.  La  petite  sou- 
pape est  reliée  à  une  autre  soupape  qui  ferme  une  ouver- 
vure  assez  large  située  à  la  partie  supérieure  de  la  gra- 
vure du  levier  pneumalique.  Ces  deux  soupapes  sont  ajus- 
tées de  telle  façon  que,  quand  celle  de  la  petite  laye 
s'ouvre  par  l'abaissement  de  la  touche  du  clavier,  celle  de 
la  gravure  se  ferme,  et  par  conséquent  le  vent  est  forcé  de 
se  précipiter  dans  le  petit  soufflet  et  de  le  soulever.  Que 
l'organiste  cesse  d'aj)puyer  sui'  la  touche,  la  soupape  d'en 
bas  se  ferme, celle  d'en  haut  s'ouvre,  le  vent  contenu  dans 
le  soufflet  et  dans  la  gravure  du  levier  pneumatique  s'é- 
chappe, la  queue  du  soufflet  tombe  et  la  soupape  de  la 
orande  lave  du  sommier  se  ferme.  Grâce  au  fini  et  à  la 
précision  du  travail  de  nos  facteurs,  ce  mouvement,  en 
apparence  assez  compliqué,  s'exécute  avec  une  facilité  et 
luie  justesse  merveilleuses. 

On  a  appliqué  du  reste  le  même  principe  au  manie- 
ment des  registres,  qui,  par  la  nécessité  où  ils  sont  de 
s'ajuster  très-exactement  à  leurs  coulisses,  offrent  naturel- 
lement une  certaine  résistance  et  par  suite  une  fatigue 
inutile  à  l'organiste. 

Telles  sont  les  parties  constitutives  et  essentielles  de 
l'orgue  moderne,  surtout  de  l'orgue  comme  le  compren- 
nent et  le  construisent  nos  grands  facteurs  français,  les 
premiers  artistes  et  savants  du  monde  en  ce  genre,  soit 
dit  sans  aucune  vanité  nationale.  Pour  n'en  citer  qu'un. 
Mi  Cavaillé-Coll  n'a-t-il  pas  conquis  les  suffrages  unanimes 
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même  dos  ôl rangers,  et  les  grands  organistes  des  diffé- 
rents pays  de  TEiirope,  qui  sont  venus  cliez  nous  pour 
connaître  et  juger  ses  grandes  orgues  de  récente  construc- 
tion, n'ont-ils  pas  été  obligés  de  les  admirer  et  d'avouer 
qu'elles  étaient  bien  supérieures  même  à  celles  que  dans 
leurs  pays  on  s'était  habitué  jusqu'alors  à  considérer 
comme  la  perfection?  Quand  on  disait  autrefois  l'orgue  de 
Harlem  ou  de  Fribourg,  il  fallait  s'incliner;  aujourd'hui, 
on  dit,  dans  le  monde  entier,  l'orgue  de  Saint-Sulpice  ou 
de  Notre-Dame  de  Paris. 


XII 

Instrimfxts  a  vent  (suite  et  fin).  —  Orfrii*"-  —  Hisloirc  :  dilficiiKos  que 
présente  l'histoire  de  l'orgue.  —  Les  monuments  sont  d'un  dessin 
vague  et  les  textes  sont  peu  précis.  —  Sens  varié  des  mots  ^/lyavov  et 
orgcinum.  —  On  ne  peut  fixer  la  date  de  l'origine  de  l'orgue;  on  peut 
at'tirnicr  l'ependant  que  cette  origine  est  très-ancienne.  —  Textes  mal 
compris  de  la  Bible,  de  Pindare,  de  Nonnus.  —  Marche  logique  du 
développement  et  du  perfectionnement  de  l'orgue,  la  llûte  étant  le 
point  de  départ.  —  L'orgue  n'est  qu'une  gigantesque  flûte  de  l'an.  — 
Comment  s'est  foi-méeprohaiilementla  partie  résonnante.  —  Comment 
s'est  foi'niée  la  souf/lcric.  —  Les  monuments  et  les  textes  antiques 
indiquent  d'une  manière  manifeste  les  parties  essentielles  de  l'orgue. 
—  Deux  espèces  d'orgues  dans  l'antiquité  :  orgue  pneumatique  pro- 
prement dit  et  orgue  hydraulique.  —  Ktésibios.  —  Vitruve.  —  Le 
P.  Kircher.  —  Perrault.  —  Cornélius  Severus.  —  Athénée.  — 
Claudien.  —  Publilius  Optatianus  Porphyrius.  —  Orgue  hydraulique 
à  vapeur  de  Julius  PoUux,  de  William  Sornmerset.  —  L'hydraule  était 
un  instrument  ti'ès-répandu  et  très-employé.  —  Témoignages  d'auteurs 
nombreux .— L'hydraule  est  en  usage  j  usqu'à  la  fin  du  douzième  siècle.— 
L'orgue  pneumatique  subsiste  toujours  néanmoins.  —  Bas-reliefs  de 
l'obélisque  de  Théodose.—  Orgue  au  moyen  âge.—  Orgues  portatives 
de  différentes  tailles.  —  Serinette.  —  Orgue  de  Barberi. 

L'origine  de  l'orgue  semble  devoir  être  très-ancienne, 
sans  que  l'on  puisse  cependant  déterminer  une  date  pré- 
cise à  ce  sujet.  L'histoire  de  ses  progrès  et  sa  structure 
pendant  toute  l'antiquité  et  une  bonne  partie  du  moyen 
âo-e  ont  été  fort  étudiées  et  ont  donné  lieu  à  de  nombreux 
travaux,  qui  ne  font  guère  qu'aboutir  à  des  hypothèses, 
les  unes  ingénieuses,  les  autres  absurdes.  Ce  n'est  pas 
que  les  renseignements  fasseut  défaut,  mais  ils  ne  sont 
o-uère  faits  pour  apporter  la  lumière  dans  cette  question. 
Les  textes  techniques  sont  très-obscurs,  les  textes  poéti- 
ques sont  vagues  et  peuvent  même,  le  plus  souvent,  être 
accusés  d'emphase  et  de  banalité  :  les  poètes,  parlant  de 
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choses  qu'ils  connaissaient  peu  ou  point,  s'on  tirent  par 
des  expressions  ronflantes  et  des  comparaisons  sonores, 
mais  peu  instructives.  Quant  aux  monnmcnis  (statues, 
bas-reliefs,  médailles,  pierre  gravées,  dessins  et  peintures 
de  manuscrits)  ils  donnent  en  général  assez  bien  les  lignes 
extérieures,  la  silhouette  de  l'objet,  pour  ainsi  parler; 
mais  le  détail,  le  jeu,  le  mécanisme  de  l'instrument,  tout 
cela  est  absent.  Il  y  a  une  espèce  de  type  convenu,  tracé 
à  grandes  lignes,  cjue  l'on  retrouve  dans  une  foule  d'en- 
droits et  pendant  des  siècles;  mais  ce  qui  est  trés-suffi- 
sant  j)our  le  pittoresque  et  le  décoratif  devient  très-insuffi- 
sant quand  il  s'agit  d'une  étude  anatomiqne,  pour  ainsi 
dire,  de  1  orgue.  On  a,  par  exemple,  des  représentations 
d'orgue  du  seizième  siècle  (vitraux  de  la  cathédrale  de  Sens) 
qui  n'en  disent  pas  beaucoup  plus  que  des  médailles  ou 
des  pierres  gravées  des  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne, 
et  cependant  l'orgue  avait  dû  faire  d'immenses  progrès. 

Il  faut  donc  être  très-prudent  en  cette  matière,  ne  pas 
se  laisser  duper  par  les  documents  quels  qu'ils  soient,  en 
étudier  les  mots  de  prés,  en  restreindre  plutôt  le  sens 
d'après  les  règles  d'une  sage  critique;  et  comme  après 
tout  les  choses  de  ce  monde  ont  leur  logique,  que  certains 
faits  en  appellent  certains  autres,  et  qu'il  y  a  des  déve- 
loppements et  des  progrès  nécessaires  dans  les  œuvres  do 
l'esprit  humain,  on  pourra,  avec  du  bon  sens,  remplir 
plus  d'une  lacune  et  refaire  plus  d'un  trait  confus  ou 
effacé.  Là  où  l'obscurité  sera  complète,  la  véritable  science 
consistera  à  avouer  qu'on  ne  sait  pas, 

La  première  difficulté  qui  se  présente  dans  l'histoire  de 
l'orgue,  c'est  le  nom  même  de  cet  instrument,  orgue  en 
français,  organum  en  latin,  opyxwj  {organon)  en  grec.  Le 
mot  orgue  désigne  aujourd'hui  pour  nous  quelque  chose 
de  net  et  de  défini;  mais  la  signification  du  mot  orgamim 
ou  organon  dans  l'antiquité  était  infiniment  plus  large. 
Tout  instrument,  tout  outil  qui  servait  à  exécuter  quelque 
chose,  portait  ce  nom.  On  l'appliquait  même  par  exten- 
sion aux  ressorts  ou  mobiles  d'un  acte,  de  la  volonté,  etc. 
Les  glossaires  grecs  et  latins  en  font  foi. 
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Voii  à  peu  le  sens  du  mot  se  restreiguil.  exclus! vemenl 
à  tous  les  instruments  de  musique  ;  et  le  sens  se  resser- 
rant encore  avec  le  temps,  on  appliqua  ce  terme  seule- 
ment à  certains  instruments,  ceux  à  venf,  juscpi'à  ce  qu'il 
fiiu'l  par  désigner  d  une  manière  spéciale  l'inslrument  à 
vent  par  excellence,  l'orgue  proprem(Mit  dit  '. 

Quant  à  l'origine  même  de  l'orgue,  il  faut,  connue  nous 
l'avons  dit,  se  contenter  de  la  regarder  connue  très-an- 
cienne, sans  vouloir  être  trop  affirmalit'  au  siijc't  de  la  date 
précise.  On  a  invoque  la  Bible,  el  l'on  est  remonté  jusqu'à 
la  Genèse,  où  il  est  dit  que  «  Ju])al  l'ut  le  ]>ère  (ou  le 
maître)  de  ceux  qui  jouent  de  la  cithare  et  de  V orgue  ». 
Mais  les  commentateurs  et  le  sens  cominun  se  trouvent 
d'accord  pour  admettre  que  cithara  et  organum  sont  ici 
des  mots  génériques  et  désignent,  le  premier,  tous  les 
instruments  à  cordes,  le  second,  tous  les  instruments  à 
vent.  Le  mot  hébreu  que  le  traducteur  latin  rend  par 
organum -est  abiiba  dans  le  texte  chaldéen  ;  or  nous  sa- 
vons que  les  ambuhaiarum  collegia  cités  par  les  auteurs 
latins  étaient  des  corporations  de  joueuses  de  flûte  venant 
de  Syrie,  et  il  est  très-évident  que  le  radical  ambub  du 
mot  latin  est  identique  au  mot  chaldéen  ou  syriaque  aèw&a; 
donc  il  ne  peut  s'agir  ici  que  des  instruments  à  vent 
d'une  structure  simple  et  restreinte,  tels  que  la  flûte,  le 
flageolet,  le  fifre,  etc. 

Du  reste,  le  mot  or^/awMm  se  trouve  à  plusieurs  reprises 
dans  la  Bible,  dans  le  livre  de  Job,  par  exemple;  mais  ce 
serait  abuser  étrangement  du  sens  des  mots  que  de  vou- 
loir tirer  de  la  ressemblance  des  sons  la  preuve  de  la 
ressemblance  des  choses  désignées  par  ces  sons.  En 
somme,  comme  nous  l'avons  dit  et  comme  les  textes  le 
prouvent,  ce  terme  organum  est  très-flottant,  varie  de  sens 
selon  les  siècles,  et  n'a  de  signification  vraiment  arrêtée 
qu'à  une  époque  relativement  moderne. 


1.  Voir  (Magasin  pittoresque,  187-2)  des  passages  de  saint  Augustin,  de  saint 
Jérôme  et  d'Isidore  de  Séville  qui  montrent  cet  acheminement  du  terme  orga- 
num vers  im  sens  de  plus  en  plus  restreint. 
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On  a  voulu  citoi' aussi  Pindare,  qui  aurait,  dil-on,  altribué 
riiivonlion  do  l'orgue  à  Minerve;  mais  ceux  qui  ont  mis 
en  avant  l'autorité  du  vieux  poëte  lyriiiue  ont  |)r()uvé  ou 
qu'ils  ne  savaient  pas  le  grec  ou  qu'ils  ne  se  faisaient  pas 
scrupule  de  falsifier  sinon  les  mots,  du  moins  le  sens, 
pour  les  b(!Soins  de  leur  cause.  Voici  le  texte  dans  toute 
la  sincère  simplicité  du  mot  à  mot;  il  s'agit  d'un  nome  ou 
air  de  flûte  inventé  par  Minerve  en  l'honneur  de  Persée, 
son  favori,  (|ui  venait  de  vaincre  la  gorgone  Méduse  : 

«  Mais  lorsqu'elle  eut  délivré  de  ces  travaux  (dan- 
gers) le  héros  cher  (à  elle),  la  \ierge  (Minerve)  composa 
un  air  de  flûtes  aux  sons  de  toutes  sortes,  afin  d'imiter 
avec  l'insti'ument  le  gémissement  qui  retentit  au  loin 
échappé  des  mâchoires  rapides  d'Euryala  (nom  d'une  des 
Gorgones).  La  déesse  trouva  (l'air).  Mais  l'ayant  trouvé 
pour  que  les  hommes  mortels  le  possédassent,  elle  l'appela 
le  nome  des  nombreuses  têtes,  nome  glorieux,  rappelant  les 
luttes  qui  attirent  les  peuples,  lorsqu'il  s'élance  à  travers 
l'airain  mince  et  en  même  temps  à  travers  les  roseaux, 
qui  poussent  auprès  de  la  ville,  aux  beaux  chœurs,  des 
Grâces  (Orchoméne  de  l]éotie,  sur  le  Céphise,  non  loin  du 
lac  Copaïs,  où  poussaient  des  roseaux  vantés  pour  la  fa- 
brication des  flûtes  et  des  anches).  » 

Il  n'y  a  rien  dans  ce  texte  qui  de  prés  ou  de  loin  fasse 
songer  à  l'orgue.  On  a  tortui'é  le  sens  des  mots  :  on  a  vu 
dans  air  de  flûtes  une  flûte  d'une  espèce  particulière  ;  on  a 
dit  V instrument  aux  nombreuses  tètes,  au  lieu  de  le  nome 
des  nombreuses  têtes;  on  a  prétendu  que  l'airain  mince  et 
les  roseaux  désignaient  l'assemblage  des  différentes  par- 
ties de  l'orgue.  Tout  cela  est  inexact  :  on  sait  parfaite- 
ment aujourd'hui  que  les  anciens  avaient  des  airs  spéciaux 
pour  certaines  fêtes,  c'est  ce  que  veulent  dire  les  mots 
melos  (air,  terme  général)  et  nomos  (air,  nome,  terme  tech- 
nique) qui  n'ont  rapport  qu'à  l'air  lui-même  et  non  à  l'in- 
strument, l/cxpression  nome  des  nombreuses  tètes  est  évi- 
demment une  manière  poétique  de  dire  que  ce  nome  rap- 
pelait la  victoire  renqjortèe  sur  la  Gorgone  dont  les  che- 
veux étaient  autant  de  tètes,   puisque  c'étaient  des   ser- 
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penls.  Quant  à  rinslruniont,  on  sait  aussi  (jue  la  llûle  des 
anciens  était  fréquemment  composée  de  pièces  de  matiè- 
res différentes,  parmi  lesquelles  le  roseau  et  le  cuivre, 
le  laiton  ou  l'iiirain,  jouaient  un  rôle  imijortanl. 

Nonnus,  poêle  grec  d'Egypte,  (pii  vécut  au  cinquième 
siècle  de  l'ère  chi'étienne,  c'est-à-dire  bien  des  siècles 
après  Pindare,  dans  son  poëme  en  l'honneur  de  Bacchus, 
parle  de  cet  instrument,  et  dit  «  fjuil  se  composait  de  plu- 
sieurs flûtes  sonores  assemblées  avec  ordre  ».  Des  conmien- 
tateuis  trop  savants  ont  vu  là  un  orgue,  tandis  qu'il  fau- 
drait peut-être  y  voir  tout  au  plus  une  llùte  de  Pan.  11  y 
a  encore  un  ou  deux  textes  de  sens  plus  que  contestables, 
qui,  à  propos  de  la  question  de  l'antiquité  de  l'orgue,  ont 
prouvé  seulement  qu'avec  de  la  bonne  volonté  et  peu  d'exac- 
titude on  arrivait  tiés-bien  à  voir  ce  qui  n'était  pas.  Ce 
qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  l'orgue  ou  ce  qui  en  te- 
nait lieu  a  dû  être  connu  d'assez  bonne  heure,  sans  qu'on 
puisse  donner  au  juste  une  date  ;  et  h;  simple  bon  sens 
fait  trouver  la  marche  logique  que  suivit  le  premier  prin- 
cipe de  cet  instrument  pour  se  développer  dans  un  sens 
spécial  et  devenir  plutôt  un  orgue  qu'autre  chose,  au 
moyen  de  perfectionnements  particuliers  suggérés  et  néces- 
sités par  sa  nature  même. 

La  flûte  simple,  chalumeau,  fifre  ou  sifflet  est  évidem- 
ment le  point  de  départ.  Du  jour  où  l'on  réunit  plusieurs 
chalumeaux  ensemble,  on  eut  la  partie  résonnante  de  l'in- 
strument, l'orgue  n'étant  après  tout  qu'une  gigantesque 
llùte  de  Pan  à  soufflerie  perfectionnée.  D'abord  on  joua 
de  ces  tuyaux  reunis,  à  l'aide  de  la  bouche.  Puis  l'idée 
vint  naturellement  de  ménager  les  poumons  en  emmaga- 
sinant de  l'air  dans  un  réservoir  flexible,  d'où  on  le  fe- 
rait sortir  par  une  pression  quelconque,  pour  le  pousser 
dans  les  tuyaux.  Seulement  une  difficulté  se  présenta. 

Une  outre  de  peau  ou  de  cuir  formait  un  réservoir  com- 
mode et  par  sa  capacité  et  par  sa  compressibilité.  Mais  l'ori- 
fice du  réservoir  ne  pouvant  pas  se  promener  au-dessus  ou 
au-dessous  des  trous  de  flûte  avec  la  précision  et  l'à-propos 
de  la  bouche,  on  employa  un  seul  tuyau.  Et  comme  l'on 
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savait  déjà  ({u'iiii  plus  long  tuyau  a  un  son  plus  gravo  et 
un  plus  court  un  sou  plus  aigu,  ou  allongea  et  l'on  raccour- 
cit à  volonté  l'uuicpie  tuyau  par  des  trous  (jue  le  tiitonne- 
nient  et,  par  suite,  l'expérience  parvini'ent  à  (lis{)oser 
sur  l'instrument  et  à  boucher  et  déboucher  avec  les  doigts 
d'une  façon  convenable.  Le  tuyau  à  trous,  l'outre  ajustée 
au  bec  du  tuyau  et  pressée  avec  le  bi'as,  formèrent  la  cor- 
nemuse et  la  musette,  instruments  qui  furent  et  sont  en- 
core connus  de  beaucoup  de  peuples. 

Le  principe  était  trouvé  ;  le  mécanisme  de  distribution 
du  vent,  qui  n'est  guère  qu'une  affaire  de  main  d'ouvrier 
habile,  ne  dut  pas  tarder  à  être  cherché  et,  par  consé- 
quent, trouvé  lui  aussi. 

En  effet,  non-seulement  les  descriptions  en  prose  ou  en 
vers  des  anciens,  mais  encore  les 
représentations  que  l'on  trouve  sur 
les  monuments  de  cette  même  an- 
tiquité offrent  des  détails  dont  la 
collection  peut  nous  servir  à  re- 
constituer le  mécanisme  de  l'orgue 
dans  ses  parties  essentielles.  Les 
tuyaux,  la  soufflerie,  le  sommier, 
le  clavier  sont  manifestement  indi- 
qués soit  sur  les  monuments,  soit 
dans  les  textes.  Le  mécanisme  qui 
débouche  et  rebouche  les  tuyaux 
n'est  guère  décrit  qu'au  point  de 
vue  de  son  résultat,  mais  comme     ^.    „.. 

.,  .  ^  big.   K).  —  Orgue  antique 

il    ne    pouvait   pas    ne    pas    être,    il  (Monument  du  musée  d'Arles). 

faut  reconnaître  qu'il  a  nécessairement  existé. 

Les  figures  75,  76,  77  représentent  des  orgues  anti- 
ques. Nous  en  donnons  même  un  (fig.  78)  relativement 
plus  moderne,  puisque  la  médaille  en  question  est  re- 
gardée comme  une  œuvre  du  Bas-Empire,  au  douzième 
siècle.  On  voit  que  le  dessin  général  esta  peu  de  chose  prés 
le  même  dans  toutes,  et  en  admettant  que  les  monuments 
plus  récents,  tels  que  celui  du  douzième  siècle,  ne  fussent 
que  la  reproduction  d'un  type  consacré,  comme  il  arrive  sou- 
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veut  dans  les  mis,  à  piopos  d'altiiljuls  ou  de  symboles,  le 
fait  même  d'avoir  un  type  prouve  qu'il  représcutail  quelque 
chose  de  connu,  (le  rccouiiaissahle  et,  par  conséquent, de  réel. 


Fig.  76.  —  Ort,aie  antique  (monument  du  musée  d'Arles). 

Un  point  qui  dut  beaucoup  préoccuper  les  constructeurs 
d'orgues  de  l'antiquité,  c'est  la  manière  de  produire  le 
vent  nécessaire  pour  faire  parler  cet  ins- 
trument. En  thèse  générale,  et  pour  ce 
qui  est  de  l'essence  même  de  l'orgue, 
il  est  évident  que  la  partie  sonore  resta 
la  même  ;  mais  le  mécanisme  produc- 
teur du  vent  varia,  et  l'on  peut  noter 
trois  phases  dans  l'histoire  de  ce  méca- 
nisme. D'abord  on  se  servit  d'outrés,  de 

fig.  77.  —  Pierre  gravée  /»n    t  •  i  » 

antique  (Musée  bri-  soufflets  OU  en^ius  quelcouqucs  servant 

tfliinique).  dc  réservoirs  à  air  ;  c'est  ce  qu'il  y  a  de 

plus  simple,  c'est  par   là  qu'on  dut  commencer.  Puis  on 
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voulut  perfcctionuer,  ou  tout  simpicnuîut  iiuiover  ol  ïnïni 
autre  chose,  et  l'ou  inveuta  Torique  dit  hi/di'anlique.  Mais 
cetorgue  ne  semble  pas  avoir  été  d'une  connnodité  absolue, 
puisque  avec  le  temps  (au  bout  de  plusieurs  siècles,  il  est 
vrai)  on  en  revint  à  l'ancien  système  que  l'on  avait  évidem- 
ment amélioré,  qui 
était  décidément 
plus  maiiinl)l(\  et 
qui  finit  par  détrô- 
ner complètement 
l'orgue  hydrauli- 
(jue.  Quant  à  ce 
dernier  instru- 
ment, il  est  peu 
d'objets  dont  on 
ait  autant  parlé, 
sur  lesquels  on  ait 
autant  de  textes,  et 
dont  il  soit  plus 
difficile  de  se  faire 
une  idée  nette. 

On  sait  ou  l'on 
croit  connnunè- 
ment  que  l'orgue 
hydraulique  fut  inventé  par  Ktésibios,  barbier  d'Alexan- 
drie, qui  devint  un  illustre  mécanicien,  et  qui  vivait  sous 
Ptolémée  Evergéte  II,  au  deuxième  siècle  avant  l'ère  chré- 
tienne. Vitruve,  célèbre  architecte  du  siècle  d'Auguste,  par 
conséquent  de  peu  de  temps  postérieur  à  Ktésibios,  et  qui 
dit  avoir  puisé  dans  les  mémoires  de  Ktésibios  lui-même, 
donne  de  cette  espèce  d'orgue  une  longue,  diffuse,  con- 
fuse et  inintelligible  description.  {De  Architectura,  40,  xiii.) 
Le  savant  père  Kircher,  jésuite,  et  Perrault  ont  tra- 
vaillé et  commenté  ce  passage  ;.ils  ont  même  fait  faire  des 
dessins  à  l'appui  de  leur  explication  et  du  texte  de  Vitruve; 
mais  on  est  encore  à  deviner  et  leur  explication  et  leurs 
dessins.  Perrault  est  allé  jusqu'à  faire  construire  un  orgue 
en  petit  sur  les  plans  de  Vitruve  qu'il  se  piquait  de  com- 


78.  —  Médaille  du  douzième  siècle 
(règne  d "Alexis  l'Ange). 
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j)rondr(\  On  n'a  jamais  su  si  l'oi'fiue  avait  l'oussi.  Au  l'oslo, 
Vili'uve  lui-inôine  avait  pris  la  pircaiilion  di;  dôclarei'  que 
pour  comprendre  sa  dosci'i|)tion  il  fallait  avoii-  vu  l'instru- 
mont,  ce  qui  prouverait  ou  (|ue  l'instrument  était  fort  com- 
pliqué ou  que  Vitruve  se  défiait  de  la  clarté  de  son 
texte. 

Cornélius  Sévérus  (siècle  d'Auguste)  dans  son  poëme  de 
VEtiia,  indifpie  que  cet  orgue  résonnait  au  moyen  de  l'eau 
que  l'on  ajjiilait  ;  mais  par  quel  moyen?  C'est  ce  que  ses 
vers  négligent  de  nous  apprendre. 

Athénée  (fin  du  deuxième  et  commencement  du  troisième 
siècle  aj)rès  .1.  C),  h;  célèbre  conqjilateur,  dit  de  l'orgue  liy- 
di'anli(|ue  que  c'est  tm  instrument  à  vent  où  rair  est  mis  en 
mouvement  par  leau.  Il  nous  ajiprend  aussi  que  les  tuijauxsont 
par  le  bas  tournés  vers  et  clans  l'eau  ;  que  cette  eau  est  com- 
primée par  un  jeune  homme  vigoureux  ;  que  de  petits  axes 
entrenldans  les  tuyaux  de  l'instrument;  (jue  ces  tuyaux  se  trou- 
vent remplis  d'air,  au  moyen  duquel  ils  rendent  un  son  des 
plus  acp-éables  ;  et  (jue  cet  instrument  a  la  forme  d' un  (jradin 
rond.  Il  est  bien  évident  que  ces  banales  et  vagues  explica- 
tions ne  font  pas  avancer  la  question  d'un  pas. 

Claudien  (fin  du  quatrième  et  commencement  du  cin- 
quième siècle  après  J.  C.)  dans  son  poëme  sur  le  consulat 
de  FI.  Mail.  Théodore,  désigne, à  piopos  de  l'orgue  hydrau- 
lique, le  lourd  levier  [vecte  trahaii),  qui,  aç/ilant  profondé- 
ment les  ondes,  leur  fera  produire  des  chants.  Vitruve  avait 
déjà  parlé  du  mouvement  plus  fort  de  leviers  {motu  vectium 
vehementiore)  ;  mais  ni  lui  ni  Claudien  ne  disent  com- 
ment ces  lourds  leviers  agissaient  sur  l'eau  pour  produire 
des  sons. 

La  description  la  moins  énigmatiqtie  que  nous  ayons  de 
l'orgue  hydraulique  est  une  pièce  de  vers  figurée,  d'un  cer- 
tain Publilius  Optatianus  Porphyrius,  qui  vivait  à  l'époque 
de  Constantin,  dont  il  chanta  les  louanges  sur  tous  les  tons. 
Ce  Porphyrius  était  très-habile  dans  l'art  passablement  ri- 
dicule de  composer  de  petites  poésies  dont  les  vers,  allon- 
gés ou  raccourcis  à  dessein,  représentaient  des  objets  tels, 
par  exemple,  qu'un  autel,  une  flûte  de  Pan,  un  orgue. 
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Nous  donnons  ici  son  orgue  hydraulique,  parce  ffue,  sans 
(Mro  d'une  bicMi  grande  clarté,  il  renferme  pourtant  quel- 
(pies  détails  intéressants  et  d'une  certaine  netteté.  D'ail- 
leurs la  loi  me  même  de  la  pièce  d"e  vers  est  un  renseigne- 
ment curieux  sur  la  forme  de  l'instrument. 

Vingt-six  vers  iambiques  représentent  les  touches.  Le 
vers  transversal,  Auguslo  victore  juvat  rata  reddere  vota, 
marque  le  sommier;  les  tuyaux  sont  figurés  par  vingt-six 
vers  hexamètres,  qui  s'accroissent  progressivement,  indi- 
quant ainsi  l'échelle  des  sons. 


Po3t  ïl.irtios  hibores , 
Et  Ciesarum  parantes 
Virtutibus  per  orbem 
Tôt  lauréat  virantes , 
Et  principis  Iropœa  ; 
Felicibiis  tiiumpliis 

Exsultat  omnis  œlas 
Urbesi-iiie  flore  grato , 
Et  IVondihus  decoris, 
Tolis  virent  plateis  . 
Hiiic  ordo  veste  clara 
Cum  purpiiris  lionoruiii 
Faiislo  pieiantur  orc, 
Feniniqtie  dona  laeti . 
Jam  RoMia  culmeri  orbis 
Dat  mimera  et  coronas 
Auro  fereiis  coruscas 
Victori.is  triumpliis , 
Vola((ue  jam  llieatiis 
Redduntur  et  choreis. 
Me  sors  iniqua  iaetis 
Sollemnibus  reniolurn 
Vix  lisec  sonare  sivii 
Tôt  vola  fonte  Phœbi 
Versuque  compta  solo 
Augusia     rite      s;eclis  . 


0    si  divise   metiri  limite  Clio 

Uiia  lege  sul,  uno  manantia  lente 

Aonio,  versus  heroi  jure  manente 

Aiisuro  donet  melri  felicia   tcxta, 

Aiigeri  loiif;o  patinns    exordia    fine, 

Exiguo  cursu,  (larvo  cresconlia  motu, 

Ultima  postrenio   donec    fastigia    tota 

Ascpnsus  jiigi    cumulalo  limite  cliidat, 

Uno  bis  spatio  vorsvis  elemenla    priorjs 

Dinumeraiis,   cogeiis  aequari  lege   retenta 

Parva  riimis  longis,  et  visu  dissona  inultum 

Tempore  sub  parili,  melri  rationibns  isdem, 

Diniidinm  numéro  Musis  lamen  aequiparenlem: 

Hiec   erit    in   varios   speiies  aptissiraa  cantus, 

Perque  modos   gr.idibus  surget  fecunda  sonoris 

>Ere  cavo  et  tereti,   calamis  crescentibus  aucta 

Quis    bene    supposilis   quadratis    ordine  plectris 

Arlilicis   manus   in    numéros  claudilque  aperilque    ■ 

Spiramenta,  prnbans  placitis  bene  consona  ryihmTs, 

Siib  quibus    unda   latens  properantibusjncita  ventis, 

Qnos  vicibus  crebris   jnvenuin  labor  haud  sibi  discors 

Ilinc  atque  hinc  anunaeqne  agitant,   augetque  rehictans 

Cunipositumad  numéros,  pi  opruimque  adcainiina  prjestat, 

Quoitquequeatuiinunumad  motum  intremel'acta  fréquenter 

Plectra  adaperta  sequi,  aut   placides  bene  claudere  canlus 

Jamque  melro  et  rythmis  priestringere  quicquid  ubique  est 


Nous  ne  traduisons  pas  les  vers  iambiques  qui  ne  sont 
que  de  la  poésie  officielle,  laudative  et  banale.  Nous  laisse- 
rons de  côté  les  treize  premiers  hexamètres  dans  lesquels 
Porphyrius  parle  des  procédés  qu'il  emploie  pour  arriver 
à  faire  des  vers  qui  iront  sans  cesse  en  s'allongeant.  Nous 
ne  nous  occuperons  que  des  treize  derniers  qui  traitent 
spécialement  de  l'orgue,  et  où  nous  noterons  un  certain 
nombres  de  mots  d'un  intérêt  descriptif. 

V.  14  {Hœc.species)  indique  que  la  pièce  de  vers  a  la 
forine  de  l'instrument. 
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V.  li)  {(jradibus);  v.  10  {calamis  crescenllbus),  les  tuyaux 
vont  en  augnionlant  j^raduelh^nicnt. 

V.  16  {œre  cavo  et  tereti),  les  tuyaux  étaient  en  airain, 
creux  et  arrondis. 

V.  17  {sitppositis  quaclralis  online  pleclris),  Pleclres,  mot 
poétique,  désigne  ici  des  touciies  de  l'orme  carrée  [qua- 
dratis)  disposées  bien  en  ordre  {ordine)  sous  les  tuyaux 
{suppositis).  Les  vers  ianibiques  représentent  ces  pleclres. 

V.  IX  {artificis  manus),  la  main  de  l'artiste,  de  l'orga- 
niste (claiidit  aperitrjue  spiramenta,  v.  18  et  19)  l'erine  et 
ouvre  les  ouvertures  (à  air),  c'est-à-dire  permet  ou  suppri- 
me l'entrée  de  l'air  dans  les  tuyaux. 

V.  20  {suh  (juibus  unda  latens  properantibus  incita  ven- 
tis)  sous  lesquels  (tuyaux  ou  trous)  l'onde  cachée  et  agi- 
tée par  les  vents  (l'air)  lapides 

Ici  les  expressions  deviennent  banales  et  désignent  un 
résultat  vague  et  confus,  sans  qu'on  puisse  deviner  de 
quelle  manière  et  par  quel  mécanisme  on  arrivait  à  ce 
résultat. 

V.  21  On  voit  qu'il  s'agit  de  manœuvres  alternatives  {vi- 
cibus),  fréquentes  (crebris),  as^ez  pé7iibles  (labor)  exécutées 
a\ec  ensemble  (haiid  sibi  discors)  par  des  jeunes  gens  (juve- 
num);  ce  qui  indiquerait  que  le  maniement  de  ce  genre 
de  machine  exigeait  une  véritable  force.  Il  n'y  a  pas  lieu 
de  s'en  étonner  du  reste,  quand  on  voit  que  dans  les  or- 
gues du  moyen  âge  la  soufflerie  nécessitait  des  efforts  énor- 
mes, tant  au  point  de  Mie  du  nombre  des  souffleurs  que 
de  leur  vigueur. 

v.  24  et  25.  L'instrument  devait  avoir  un  mécanisme 
fort  docile,  puisqu'au  moindre  mouvement  {minimum  ad 
motum)  des  touches  [plectra)  ouvrant  le  passage  au  vent 
[adaperta),  le  son  suivait  [sequi).  Les  notes  pouvaient  sor- 
tir nombreuses  et  par  conséquent  rapides  [fréquenter);  ou 
bien  la  mélodie  était  calme  [placidos  cantus);  ou  bien  en- 
core elle  avait  assez  de  force  pour  produire  une  sorte  d'e- 
branlement  et  de  terreur  (prcestringere). 

On  le  voit,  ce  texte  ne  nous  en  apprend  pas  plus  que  les 
autres  sur  la  partie  hydraulique  proprement  dite  de  l'or- 
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gue.  (le  (1(1(111  y  lioiivc  iM(li(|ii(''  avec  iino  vraie  ii('(,t(^(é. 
(î'cst  récluilh^  (i(^s  liiyaiix,  leur  nialR're  et.  l(Hir  t'oiinc,  la 
fornu»  et  la  disposition  des  toucluis,  et,  jiis(iii'à  un  cer- 
tain point,  lenr  mécanisme,  les  trous  et.  sonpapcs  du  som- 
mier, le  travail  ('adenc('î  des  soiiftlenis,  la  justesse  et  la  do- 
cilitc'-  du  nuM'anisme,  et  les  dilïérenls  caract('res  de  la 
nuisi(pie  ([u'on  pouvait  exécut(M\  et  (jui  (Mait  à  volonté  ra- 
pide ou  lente  connue  mouvement,  douce  ou  forte  comme 
intensité  de  son. 

Une  autre  opinion  assez  curieuse,  c'est  (jue  l'orgue  liy- 
drauli({ue  marchait  ou  résonnait  par  la  vapeur  de  l'eau 
houillante,  et  cette  opinion  a  pour  elle,  entre  autres,  deux 
auteurs  qui  ont  pourtant  vécu  à  des  époques  l'oi't  éloi- 
gnées, Julius  PoUux,  rhéteur  et  compilateur  du  deuxième 
siècle  après  Jésus-Christ,  et  William  Sonnuerset,  dit  Guil- 
laume de  Malmeshury,  moine  bénédictin  et  chroniqueur 
anglais  de  la  fin  du  onzième  siècle  et  du  commencement 
du  douzième.  On  a  du  premier  un  passage  où  il  est  ques^- 
lion  de  flûte  de  fer  {arundo  ferrea)  dont  le  son  est  produit 
par  Veau  bouillante  {aquani  ebullientem) .  Ce  son  avait 
comme  caractère  d'être  plus  fort  que  le  son  produit  par  le 

souffle  ordinaire  [major  sono  ipsius  spiritus  aura vocem 

validioreni).  On  voit  la  cause  et  l'effet;  mais  le  moyen  em- 
ployé reste  dans  le  plus  profond  silence.  Le  texte  du  moine 
anglais  renferme  les  mêmes  renseigntunents.  On  y  trouve 
les  expressions:  orgue  hydraulique  [organa  hydraulica), 
vent  ([ui  s'élance  par  la  force  de  l'eau  échauffée  [aquœ  ca- 
lefactœ  violentia,  trous  nombreux  livrant  passage  au  souffle 
[multi  foratiles  transitus),  flûte  d'airain  [œneœ  fistulœ). 
C'est  toujours  le  même  ton  général  dans  la  partie  de  la 
description  qu'il  nous  importerait  le  plus  de  connaître  en 
détail. 

On  a  cherché  bien  des  manières  d'expliquer  ce  terme 
d'orgue  hydraulique.  On  a  voulu  voir  dans  l'eau  un  sim- 
ple agent  mécanique  produisant  du  vent,  soit  par  sa  chute 
dans  des  tubes  aspirateurs,  comme  cela  arrive  pour  les 
trompes  de  forges,  soit  par  son  action  sur  des  roues,  comme 
celles  des  moulins  à  eau,  faisant  agir  des  souffleries  quel- 
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conques,  soufflets  ou  cylindres  à  pislon  aspirant  et  foulant. 
Mais  toutes  ces  dernières  suppositions  pèchent  par  la  base  : 
en  effet,  l'eau  aurait  dans  ce  cas  un  rôle  tellement  secon- 
daire et  si  peu  spécial  cpi'on  ne  s'expliquei'ait  pas  le  nom 
technique  d'orryî/e  hydraulique  ou  hydraule;  et  d'ailleurs 
on  jouait  de  l'hydraule  dans  les  palais,  au  théâtre,  plus  tard 
dans  les  églises;  or  il  était  difficile,  pour  ne  pas  dire  im- 
possible, d'avoir  des  cours  ou  des  chutes  d'eau  dans  tous 
ces  endroits.  11  devait  donc  y  avoir  une  différence  plus  ra- 
dicale entre  l'orgue  dit  pneumatique  et  l'orgue  dit  hydrau- 
lique. Quelle  était  cette  différence?  C'est  ce  qu'il  serait  té- 
méraire d'expliquer.  Les  monuments  antiques  que  nous 
avons  choisis  dans  différentes  classes,  bas-reliefs,  médailles 
et  pierres  gravées,  présentent  des  deux  côtés  de  l'instru- 
ment des  appendices,  vases  ou  appareils  dont  le  rôle  n'est 
pas  plus  facile  à  comprendre  que  ne  le  sont  les  détails  des 
textes.  On  y  a  vu  tour  à  tour  des  entonnoirs  à  eau,  des  ré- 
servoirs à  air,  des  conduits  ou  tubes  à  introduire  le  vent, 
des  leviers,  etc.  On  a  beaucoup  supposé,  mais  on  n'a  rien 
prouvé,  il  faut  bien  le  reconnaître. 

Citons  pour  mémoire  une  figure  sculptée  sur  un  monu- 
ment du  musée  d'Arles,  et  souvent  indiquée,  dans  laquelle 
on  a  voulu  voir  une  façon  d'orgue  à  vapeur.  Elle  représente 
un  personnage  qui  tient,  ou  maintient,  ou  manie  un  globe 
sur  le  haut  duquel  sont  implantés  sept  tubes  terminés  par 
des  espèces  d'évasements  -  ou  pavillons.  Le  globe  est  posé 
sur  un  vase  oblong.  en  forme  d'auge,  qu'on  a  prétendu 
devoir  contenir  du  feu,  afin  de  faire  bouillir  l'eau  qui 
pourrait  bien  être  dans  le  globe.  Cette  eau  était  destinée  à 
s'échapper,  une  fois  en  ébullition,  par  les  tuyaux  munis 
de  systèmes  d'anches.  Ce  serait  alors  une  variété  musicale 
d'éolipyle.  Mais  rien  n'est  moins  prouvé. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  témoignages  abondent  pour  prou- 
ver que  ï'hydraule  était  très-répandu,  très-connu,  très- 
employé  et  très-goûté.  Aux  auteurs  déjà  cités  tels  que  Cor- 
nélius Sévérus,  Athénée,  Claudien,  Porphyrius  qui  en 
parlent  et  en  font  l'éloge,  nous  pouvons  joindre  Suétone, 
Pétrone,  Tertullien,  saint  Jean  Chrvsostome,  Ammien  Mar- 
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cclliii,  Mailiaiiiis  Ca[)olla,  Sidoiiio   A|)()lliiiair('   qui    nous 

iiionli'ciil,   l'urj^iic  Joiiaiil  lia 

lùk'    iiiipoilaut  cl    Iréqueiit 

dans  les  fêtes  publujues,  aux       §r_      -  \\\?1 1  /( 

courses  de  cliars,  aux  pauto-       "      " 

iniuies,  aux  repas  des  rois, 

cl    lucMic  dans    les  maisons 

(les  particuliers  ^ 

L'orgue  iiydrauli(|ue  sub- 
sista encore  pendant  bien  des  ^  ^^V5^*"^I''V 
siècles  du  moyen  âge.  Egin- 
liard  parle  d'iui  piètre  véni- 
tien, nommé  Geoi-ges,  qui 
vint  à  la  cour  de  l'empereur 
Louis  le  Débonnaire  (neu- 
vième siècle)  et  construisit 
dans  son  palais  d'Aix-la-(]ba- 
pclle  un  oi'gue  send)lablc  à 
celui  (ju'on  appelle  en  grec 
hijdraide  [on/anum,  quod 
graice  hydraula  vocatur).  Le 
]>assage  cité  plus  liant  de 
Guillaume  de  Malmesbury 
montre  (ju'au  douzième  siè- 
cle l'bydraule  n'était  pas  en- 
core abandonné.  Mais  à  partir 
du  treizième  siècle,  on  n'en 
trouve  plus  trace. 

L'orgue  pneuniati(jue,  du 
reste,  ne  fut  pas  du  tout  sup-  * 
planté  par  l'hydraule.  Les 
textes  et  les  dessins  prouvent 
qu'on  s'en  servait  babituelle- 
meiif,  et  même  dans  des  so- 
Icnnilcs  publifjues,  où  l'on 
devait  nécessairement  cher- 
clierà  déployer  le  plus  gi'and 

1.  Voir  ililïi-iL'iils  textes  justilicatiis  [Maij.  iiitl.,  oelolni;  18"2). 
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appanMl  possible,  ce  (pii  (Iriiioiilrr  que  son  rôle  était  con- 
sidérable. Ainsi  on  ;?  un  monument  trés-curieux  du  qua- 
trième siècle  qui  donne  nue;  idée  assez  satisfaisante  de  la 
forme  extérieure  de  cet  oigue,  de  ses  soufflets  et  de  la 
manière  dont  on  les  faisait  marcher,  (l'est  le  bas-relief  de 
l'obélisque  de  Thôodose,à  Constantinople.il  s'agit,  connue 
on  le  voit,  de  danses  et  de  pantomimes.  Dans  le  monu- 
ment complet,  au-dessus  des  danseurs  et  joueurs  d'or- 
gues, il  y  a  des  espèc(!s  de  loges  où  se  trouvent  de  grands 
personnages,  l'empereur,  sa  famille  et  ses  officiei's  évi- 
demment; ce  qui  montre  qu'il  ne  s'agit  pas  ici  d'une  céré- 
monie ordinaire. 

Les  soufflets  des  deux  orgues  de  ce  bas-relief  sont  d'une 
structure  assez  élémentaire,  et  l'on  pourrait,,  sans  dénigre- 
ment, les  mettre  sur  le  même  rang  que  des  soufflets  de 
forge.  On  ne  comprend  pas  beaucoup  la  manière  de  s'en 
servir,  à  moins  que  chaque  homme  n'ait  deux  soufflets  à 
manœuvrer  et  n'appuie  sur  l'un  d'un  pied,  pendant  qu'il 
soulève  la  table  du  soufflet  voisin  avec  son  autre  pied,  au 
moyen  d'un  mécanisme  quelconque,  levier,  ou  espèce  de 
sabot  dans  lequel  le  pied  est  enchâssé,  comme  on  en  a 
des  exemples  dans  des  descriptions  d'orgues  du  moyen  âge. 
Il  peut  très-bien  se  faire  aussi  que  le  sculpteur  ait  voulu 
simplement  représenter  les  souffleurs  dans  des  attitudes 
pittoresques  et  décoratives,  sans  trop  s'occuper  et  de  leur 
vraie  place  et  de  leur  véritable  allure. 

Quant  au  mécanisme  des  orgues  pneumatiques,  sans 
avoir  des  descriptions  bien  techniques,  on  possède  cepen- 
dant des  textes  S  soit  en  vers,  soit  en  prose,  où  la  soufflerie 
et  les  touches  du  clavier  sont  manifestement  désignées. 

Les  invasions  des  barbares,  leurs  ravages,  leurs  pilla- 
ges, leurs  incendies  détruisirent  non-seulement  beaucoup 
d'arts  et  de  sciences,  mais  encore  beaucoup  d'instruments 
et  d'objets  relatifs  à  ces  sciences  et  à  ces  arts.  Aussi  est-on 
forcément  très-incertain  et  embai'rassé  quand  il  s'agit  de 


1.  Vo'.r  entre  autres  (J/ag.  pitt.,  octobre  1872)  une  petite  poésie  de  Tempe- 
reur  Julien,  et  un  passage  de  Cassiodore,  ministre  de  Théodoric  le  Grand. 
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parler  de  l'usage  ou  des  usayes  de  l'oi^giie  dans  les  pre- 
miers siècles  du  moyen  âge. 

On  ne  conmienee  à  avoir  d'autorités  vraiment  sérieuses  que 
pour  le  huitième  siècle.  A  la  date  de  757,  on  lit  dans  les 
Annales  d'Eginliard  {De  gestis  Pipini  régis)  que  l'empereur 
(ïonstautin  (Cnpronyme)  «  envoya  au  roi  Pépin  de  nom- 
breux présents,  })armi  lesquels  des  orgues  {inter  quœ  et 
organa)  qui  lui  i)arvinrent  à  Compiégne...  » 

Le  moine  de  Saint-Gall  (fin  du  neuvième  siècle),  dans  ses 
Gestes  de  Charlemagne  ,  dit  que  l'empereur  grec  envoya  à 
Cliarlemagne    toute  espèce  d'instruments  de  musique,  et 

une  variété  d'auti'es  choses il  y  avait  surtout  cet  insti'u- 

ment  par  excellence  des  musiciens  {illud  musicorum  orga- 
num  prœslantissimum)  dont  les  txiyaux  d'airain,  remplis 
prodigieusement  d'air  par  des  soufflets  en  peau  de  taureau 
(foUihus  tanrinis  per  fistiUas  œreas  mire  perflantibus)  imi- 
taient par  leurs  sons  les  mugissements  du  tonnerre,  le  ga- 
zouillement de  la  lyre  et  la  douceur  de  la  cymbale.  Les 
détails  peuvent  être  inexacts,  l'effet  de  l'instrument  peut 
être  exagéré  ;  mais  on  voit  bien,  malgré  tout,  qu'il  s'agit 
d'un  orgue.  Il  est  évident  aussi  qu'à  cette  époque  les  Grecs 
de  Constanlinople  avaient  une  supériorité  reconnue  dans  la 
fabrication  de  cet  instrument. 

Eginhard  (ÀJinales,  anu.  8'26),  Walafrid  Strabon,  le  moine 
Ermoldus  Nigellus  parlent  d'un  orgue  célèbre  qui  fut 
installé  à  Aix-la-Chapelle,  sous  Louis  le  Débonnaire. 

A  partir  du  neuvième  siècle,  les  progrès  de  l'orgue  et  sa 
propagation  dans  les  différents  pays  de  l'Europe  iront  tou- 
jours en  croissant,  et  môme  assez  rapidement.  On  construit 
des  orgues  non  plus  seulement  à  Gonstantinople,  mais  on 
Bavière,  en  Lombardie.  11  y  a  des  couvents  qui  oui  une 
spécialité  et  une  réputation  pour  la  facture  d'orgues.  Au 
diziéme  siècle,  par  exemple,  le  savant  pape  Silvestre  11, 
alors  qu'il  ne  s'appelait  encore  que  Gerbert  et  était  abbé 
du  monastère  de  Bobbio,  reçoit  une  commande  de  son  pre- 
mier maître  Gérald  ou  Gerhard,  abbé  d'Aurillac,  qui 
s'adresse  à  lui  comme  à  un  des  plus  habiles  facteurs  d'or- 
gues de  son  temps.  Si  l'on  encroit  Guillaume  de  Malmesbury, 
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(|iii'  nous  avons  ('ilc'  plus  liaiil  (onzième  et  doiiziènie  siècles), 
(lui  parle  de  (îcrlx'rt  avci;  la  jtlus  <,Mand(!  adniiialion,  les 
orgues  en  question  étaient  liydrauli(jues  et  lésohnaient  au 
moyen  de  l'eau  bouillante.  Ce  qu'on  ignore,  c'est  le  détail 
du  mécanisme. 

11  reste  un  certain  nombre  de  traités  de  musique  du  neu- 
vième au  douzième  siècle  (|ni  renferment  des  l'ccunnuanda- 
lionssui'  la  mesure  et  les  i)roporlions  relatives  des  tuyaux 
d'orgue;  ce  qui  semblerait  jtrouver  que  cet  instrument 
était  fort  répandu,  et  qu'on  étudiait  sa  construction  avec 
le  soin  que  comportait  la  science  d'aloi's,  plutôt  enipiri(jue, 
du  reste,  (|ue  vi'aiment  nialhèiiiali(jue. 

Un  a  pour  l'Angleterre  un  documenllorl  curieux  de  celte 
époque,  lequel,  malgré  le  vague  et  l'emphatique  de  ses 
expressions,  ne  laisse  pas  que  d'avoir  sur  certains  points 
une  précision  bonne  à  noter  :  c'est  un  passage  du  poëme 
sur  la  vie  de  Siritiin,  conqiosé  par  VVolstan,  bénédictin  an- 
glais de  Winchester  et  prèchanire  de  son  couvent.  Ce  moine 
vivait  dans  la  seconde  moitié  du  dizième  siècle.  Dans  ce 
passage,  il  donne  la  description  d'un  orgue  qu'Elphége, 
évoque  de  Winchester  (951),  avait  fait  construire  pour 
l'église  de  cette  ville.  D'après  lui,  cet  orgue  était  le  plus 
grand  «  qu'on  eût  jamais  vu  )>.  Il  était  composé  de  deux 
parties  ayant  chacune  sa  soufflerie,  son  clavier  et  son  orga- 
niste. Sans  reproduire  ici  le  texte,  nous  donnons  simple- 
ment les  détails  importants  et  précis.  Cet  orgue  avait  douze 
soufflets  à  la  partie  supérieure,  (;t  quatorze  à  la  partie  infé- 
l'ieme.  Soixanlc-dix  hommes  vigoureux  les  mettaient  en 
luduvemenl,  et  ce  tiavail  était  tellemeid  pénible  qu'ils  en 
ruisselaient  de  sueur  et  avaient  besoin  de  s'encourager  mu- 
tuellement. Le  sommier  supportait  quatre  cents  tuyaux.  Qiui- 
rante  soupapes  laissaient  entrer  le  vent,  et  à  cliaque  sou- 
pape correspondait  un  ensemble  de  dix  tuyaux.  11  y  avait 
deux  urbanistes,  chacun  gouvernant  son  projn'e  alphabet 
(clavier  :  les  notes  étaient  désignées  par  des  lettres).  Le  son 
était  tellement  fort  qu'il  imitait  le  tonnerre,  et  que,  quand 
on  se  trouvait  tout  près  de  l'instrument,  il  fallait  se  bou- 
cher les  oreilles  pour  ne  pas  être  assourdi. 
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Ou  a  un  ecrtaiu  uoinhrc^  d'autros  descriptions  d'oi'guos 
se  rappnrfaut  à  la  mémo  péo(juo,  et  l'on  voit  que,  malgré 
son  imperfection,  cet  instrument  se  répand  de  plus  en  plus, 
non-seulement  dans  les  églises  cathédrales,  sièges  d'évè- 
ques,  mais  encore  dans  beaucoup  d'églises  de  couvent. 

Donnons  quelques  détails  sur  sa  structure  générale. 

Le  nombre  des  touches  semble  avoir  varié  de  neuf  à 
vingt-quatre.  D'après  des  autorités  respectables,  on  a  eu 
4es  claviers  de  douze  touches,  de  treize  ;  l'étendue  la  plus 
fréquente  était  de  quinze  ou  de  seize.  Les  espèces  de  mixtures 
(pie  formaient  les  groupes  de  tuyaux  étaient  accordées  en 
quintes,  quartes  et  octaves. 

Les  touches  étaient  d'un  travail  très-grossier  et  d'une 
taille  énorme.  Comme  forme,  une  pelle  à  manche  très-large 
en  donnerait  assez  bien  l'idée.  Ainsi  nous  savons  que  dans 
un  vieil  orgue  d'Halborstadt  les  touches  étaient  plus  larges 
que  la  main;  qu'elles  étaient  creusées  et  très-dures  de  jeu, 
à  tel  point  qu  il  fallait  toute  la  main,  ou  le  poing,  ou  le 
coude  pour  les  abaisser,  et  que,  par  conséquent,  on  n'y 
])ouvait  jouer  que  de  simples  et  lentes  mélodies  de  plain- 
chant  (choral-stimme).  Il  n'y  avait  que  neuf  touches,  et  le 
clavier  était  pourtant  d'une  aune  et  demie.  A  l'orgue  de  la 
cathédrale  de  Magdebourg,  le  clavier  avait  seize  touches 
quadrangulaires  et  larges  chacune  de  trois  pouces.  Dom 
Bedos  parle  de  touches,  dans  de  vieilles  orgues,  qui  avaient 
cinq  et  six  pouces  de  large.  Dans  certaines  orgues,  l'orga- 
niste se  garnissait  les  mains  de  morceaux  de  bois  pour  ne 
pas  se  blesser  en  abaissant  ou  plutôt  en  fr{.ppant  les  tou- 
ches. On  comprendra  maintenant  que  les  vieilles  expres- 
sions allemandes o/'^e/.s-c/i/a^/en  (battre  l'orgue),  clavierschla- 
yen  (battre  le  clavier)  ne  soient  pas  des  hyperboles. 

Pour  ce  qui  est  des  soufflets,  partie  si  savamment  traitée 
dans  les  orgues  modernes,  les  dessins  comme  les  textes 
d'autrefois  sont  unanimes  à  prouver  que  longtemps  ils  ont 
été  incommodes,  pénibles  à  manier  et  d'un  mécanisme  re- 
marquablement imparfait.  Nous  avons  déjà  parlé  des 
soixante -dix  hommes  vigoureux  qui  se  donnaient  tant  de 
mal  pour  faire  agir  les  vingt-six    soufflets  de  l'orgue  de 
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Winchester.  Lo  grand  orguo  d'IIalborstadt  nvaif  vingt  souf- 
flels  ot  dix  souffleurs;  celui  de  Magdehourg  vingt-(iualre 
soufflets  et  douze  souffleurs.  Les  soufflets  étaient  connue 
des  soufflets  de  forge.  Ils  n'avaient  aucun  poids  ré- 
gulateur qui  pulleur  faire  donner  un  vent  mesuré  :  la  force 
de  leur  vent  dépendait  uniquement  du  poids,  de  la  force 
et  des  mouvement  des  honmies  qui  les  manœuvraient.  A 
chaque  soufflet  était  ajusté  un  soulier  de  hois;  cha(jue 
souffleur  chaussait  deux  de  ces  souliers,  et,  en  se  ptuichant 
tantôt  à  droite,  tantôt  à  gauche,  il  élevait  et  abaissait  alter- 
nativement l'un  et  l'autre  soulier,  et,  par  suite,  la  table 
supérieure  des  soufflets.  On  conçoit  sans  commentaire  tout 
ce  qu'une  pareille  manœuvre  avait  de  pénible,  d'irrégulier, 
et  combien  le  vent  qu'elh;  produisait  était  forcément  sac- 
cadé et  inégal. 

Cette  imperfection  de  mécanisme  dura  très-longtemps. 


Fig.  80.  —  Orgue  à  soufflets  (douzième  siècle).  —  Manuicnlde  Cambridge. 

et  quelques  dessins,  pris  dans  des   manuscrits  même  d'é- 
poques plus  récentes   que  celle  où  nous   sommes  en  ce 
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iiioiiuMil,  foiil  hïcn  voir  quo  sur  ce  point  l'on  n'avait  pas 
tait  de  progrès.  Il  existe  pourtant  un  foi't  curieux  monu- 
ment (lu  douzième  siècle,  et  qui  prouve  qu'en  Angleterr(> 
du  moins,  l'on  avait  fait  des  elTorls  pour  amélioi'er  la  souf- 
flerie :  c'est  un  orgue  pris  dans  le  Psautier  d'Eadwine,  à 
Cambridge.  On  peut  sans  témérité  reconnaître  dans  les 
tubes  du  premier  plan  des  espèces  de  réservoirs  ou  au 
moins  d'engins  à  souffler,  plus  commodes  que  les  gros- 


Fig.  81.  —  Orgue  du  quatorzième  siècle,  miniature  d'un  psautier  latin 

siers  soufflets  de  forge;  et,  ce  qui  est  plus  important,  la 
manœuvre  se  fait  au  moyen  de  leviers,  ce  qui  est  un  per- 
fectionnement considérable. 

La  matière  des  tuyaux  était  presque  toujours  du  métal, 
cuivre  ou  bronze.  Il  est  question  aussi  dans  certaines 
vieilles  orgues  de  tuyaux  en  buis.  On  en  fit  en  verre,  en 
albâtre,  en  carton,  en  or  et  en  argent.  Citons  par  curiosité 
ce  potier  de  Meyenbourg,  nonniié  Weidner,  qui,  au  dix- 
huitième    siècle,  en   fabriqua    un  dont  tous  les  tuyaux 
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(Maiont  d'argilo,  qui  avait  (rois  registros  dislincls,  ot  sur 
loqucl,  au  i'api)ort  d'un  témoin  auriculaire,  on  pouvait 
jouer  aussi  noltcment  ot  pui(>ni(Mil  que  sur  le  meilleur 
orgue  d'étain.  Mais  ce  ne  sont  là  que  des  fantaisies.  Le 
plomb,  l'étain,  le  zinc  et  le  bois  ont  fini  par  l'emporter, 
comme  (Maiit  sans  conteste  les  meilleurs  matériaux. 

N'oublions  pas  de  parler  de  l'orgue  portatif  ou  orgue 
de  main,  dont  il  est  l'ait  souvent  mention  dans  la  seconde 


Fig.  8"2.  —  Orpfue  poi'tatit'  du  Fig.  85.  —  Ange  tenant  un  orj,'ue  portatif, 

quinzième  siècle.   (Miniature  (Peinture  sur  un  panneau  de  meuble, 

du  miroir  liistorial  de  Vincent  cathédrale  de  ISoyon.) 
de  Beauvais.) 

moitié  du  moyen  âge,  soit  dans  les  textes,  soit  dans  les 
dessins  et  peintures,  et  qu'on  retrouve  dans  beaucoup  de 
circonstances  de  la  vie  sociale  de  cette  époque. 

On  voit  cet  orgue  apparaître  en  France,  sur  les  monu- 
ments figurés,  au  dixième  siècle.  Sa  figure  est  à  peu  de 
chose  près  toujours  la  même;  il  se  compose  d'une  boîte 
ou  coffre,  qui  est  le  sommier  supportant  les  tuyaux,  d'un 
petit  clavier  et  d'un  soufflet.  On  jouait  de  la  main  droite 
et  l'on  soufflait  de  la  main  gauche,  en  tenant  la  caisse 
appuyée  sur  le  bras  gauche  et  contre  la  poitrine.  Quel- 
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quolbis  il  y  a  deux  rangs  de  tuyaux  disposés  ou  échelle  et 
de  gros  tuyaux  aux  extrémités  qui  peuvent  bien  être  des 
façons  de  basse  continue.  Ces  orgues,  taiilôt  se  portaient 
sur  le  bras,  tantôt  étaient  pendues  à  l'aide  d'une  courroie, 
tantôt  se  mettaient  sur  les  genoux,  tantôt  se  soutenaient  à 
l'aide  d'un  pied.  Nous  donnons  plusieurs  orgues  de  cette 
espèce  et  de  différentes  époques. 

Il  y  a  de  ces  orgues  qui  se  faisaient  remarquer  par  une 
grande  richesse  d'ornementation.  Ou  donnait  parfois  aux 
montants  des  formes  symboliques,  tours,  clochers,  flèches 


Fif;.  81. —  Ange  jouant  de 
l'orgue  portatif  à  pied. 
(Rosace  de  la  cathé- 
drale de  Sens,  seizième 
siècle.) 


Fiir.  8"i.  —  Ange  jouant 
de  l'orgue  portatif. 
(Rosace  de  la  cathé- 
drale de  Sens,  seizième 
siècle.) 


Fig.  86.  —  Orgue  re- 
présentant un  édi- 
lice.  iManuscrits  du 
moyen  âge.) 


d'église,  etc.  Une  sainte  Cécile  de  la  Pinacothèque  de 
Munich,  attribuée  à  Wohigemuth  de  Nuremberg  (quinzième 
siècle),  joue  d'un  orgue  portatif  dont  les  montants  et 
la  traverse  sont  enrichis  de  charmants  motifs  en  style 
ogival. 

Ces  orgues  de  main  étaient  fort  appréciées  dans  les  fêtes 
de  la  vie  civile.  Le  roman  de  la  Rose  en  parle  avec  éloges. 
11  y  avait  encore  dans  le  genre  portatif  des  orgues  d'une 
bien  plus  grande  taille,  mais  que  l'on  pouvait  néanmoins 
déplacer.  Dans  le  journal  de  la  dépense  du  roi  Jean  en 
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Aiiylcti'Jii',  il  est  question  d'une  petite  .soiimie  à  payer 
à  deux  valets  qui  portent  des  orgues  de  Herthfort  à  Lon- 
dres. 

Christine  de  Pisan  nous  apprend  que  pendant  les  repas 
do  Charles  V  on  jouait  de  l'orgue.  Aux  entrées  des  sou- 
verains dans  les  villes,  on  disposait  aussi  sur  des  estrades 
dans  les  carrefours,  de  petites  orgues  qui  soutenaient  et 
accompagnaient  les  chanteurs,  et  cet  usage  se  perpétua 
jusqu'au  seizième  siècle.  Froissart  dit  qu'à  l'entrée  de  la 
reine  Isaheau  de  Bavière  à  Paris,  devant  la  chapelle  Saint 
Jacques,  était  dressé  «  un  escharl'aul  l'aict  et  ordonné  très- 
richement le  dict  escharfaut  couvert  de  drap  de  haute 

lice  et  encourtiné  à  la  manière  d'une  chambre  ;  et  dedans 
cette  chambre  avoient  hommes  qui  sonnoient  une  orgue 
moult  doucement  ». 

On  trouve  encore  ces  orgues  portatives  sur  les  tréteaux 
des  charlatans  (voir  la  Satire  Menippée)  et  dans  l'or- 
chestre [Orfeo  de  Monteverde,  1607). 

Avant  le  quinzième  siècle,  la  différence  des  registres 
dans  les  orgues  était  peu  ou  point  connue.  Vers  ce  temps, 
on  commença  à  faire  des  registres  distincts  et  à  imiter 
différents  timbres  d'instruments.  Les  Allemands  inventent, 
par  exemple,  le  krumhorn  (cor  recourbé,  jeu  d'anches),  le 
hautbois  (jeu  d"anches)  et  le  basson  (jeu  d'anches).  Le 
jeu  de  régale  fut  le  premier  jeu  d'anches  que  l'on  trouva 
et  que  l'on  appliqua  à  l'orgue,  mais  on  ne  sait  pas  qui 
l'inventa.  On  connaissait  aussi  à  cette  époque  le  registre 
de  la  trompette  et  celui  de  la  voix  humaine,  ainsi  que  le 
tremblant.  On  commença  aussi  à  prendre  pour  bases  des 
nombres  de  pieds  déterminés  :  52,  16,  8  et  4  pieds. 

Un  autre  accroissement  non  moins  important  et  qui  fit 
faire  des  progrés  énormes  à  l'orgue,  c'est  l'invention  du 
clavier  de  pédales,  d'abord  très-grossier  comme  mécanisme, 
et  qui  n'était  qu'une  doublure  et  qu'une  aide  pour  les 
mains;  mais  le  principe  était  trouvé,  et  les  progrès  ainsi 
que  la  véritable  application  vinrent  assez  vite.  On  a  at- 
tribué l'invention  du  clavier  de  pédales  à  un  Allemand 
nonnué  Bernhard  (milieu   du  quinzième  siècle),   mais  il 
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semblerait  (|iril  n(>  fil  que  le  perfectionner.  Les  claviers  à 
main,  du  rest(>,  étaient  déjà  plus  délicatement  construils, 
et  quant  à  la  soul'flerie,  elle  va  accpiérir  peu  à  j)eu  plus 
de  régularité,  de  mesure  et  de  propoilion  dans  le  vent, 
ce  qui  est  capital  pour  l'orgue. 

Tous  ces  perfectionnements  donnèrent  à  l'orgue  plus 
d'éclat  et  de  solennité  en  même  temps  que  plus  de  com- 
modité. Aussi  devint-il  indispensable  dans  toutes  les 
églises,  dés  la  fin  du  quinzième  siècle.  Le  malbeur,  c'est 
qu'un  très-grand  noiidjre  de  ces  instruments  furent  dé- 
truits au  seizième  siècle  pendant  la  guerre  des  paysans  ou 
rustauds. 

Les  facteurs  d'orgues  et  les  organistes  deviennent  plus 
nombreux,  plus  bal)iles,  et  quelqiies-ims  sont  même  restés 
célèbres.  Nous  n'en  donnerons  pas  la  liste,  elle  serait  trop 
longue  ;  nous  dirons  seulement  qu'on  en  voit  plus  d'un 
devenu,  soit  l'objet  de  la  faveur  des  princes,  soit  celui  de 
l'admiration  des  peuples.  Le  titre  d'Orgelmeister  (maître 
d'orgue)  est  très-bonoi'able  et  très-bonoré.  Nous  en  citerons 
pourtant  un,  mais  un  des  plus  illustres,  d'autant  plus  qu'il 
a  été  innnortalisé  par  Albert  Durer  dans  ses  grandes  pein- 
tures du  Triomphe  de  Maximilien.  Nous  voulons  parler  de 
Hans  Hofbaimer,  organiste  de  Maximilien,  que  le  grand 
peintre  allemand  a  représenté  jouant  de-  l'orgue  sur  un 
cbar  traîné  par  un  dromadaire,  et  concourant  ainsi  à 
l'éclat  de  la  marcbe  trionipbale  de  l'empereur., 

La  facture  et,  par  suite,  le  jeu  de  l'orgue  vont,  à  partii" 
du  seizième  siècle,  toujours  en  s'améliorant.  L(;s  progrès 
inétbodiques  de  la  pbysi({ue,  l'étude  ratioimelle  des  lois 
de  riiarmonie  fournissent  des  bases  solides  et  fixes.  L'em- 
pirisme, Fà-peu-près  disparaissent  de  jour  en  jour.  On 
construit  l'orgue  d'après  des  cbiffres,  des  calculs,  des 
proportions  péremptoires.  On  a  d'abord  quelques  tindjres 
différents;  on  en  aura  bientôt  un  nondjre  infini.  Soufflerie, 
transmission  des  mouvements  du  clavier  aux  soupapes, 
manœuvre  des  registres,  etc.,  tout  se  régularise  et  de- 
vient plus  docile  et  plus  aisé.  On  va  jusqu'à  employer  l'é- 
lectricité pour  certains  mouvemenls  cpii  ont  besoin  d'être 
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iiistaiilaiit's.  Un  sait  aussi  (|ii(^  [)()iir  ccrlaiiirs  (»i<iiirs  iU\ 
dimension  colossale,  en  Anj-lcleire,  par  cxoniplo,  les 
soufflets  sont  nuis  par  une  inacliine  à  vapeur.  Le  chapitre 
précédejit  peut  rrailleurs  donnçr  une  idée  succincte  de  ce 


Fiy.  88.  —  Oijjue  de  Liarberi. 


qui  s'est  réalisé  à  propos  dos  parties   essentielles  de  cet 
instuument. 

Nous  ne  le  suivrons  donc  point  pas  à  pas,  et  nous  arrè- 
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terons  son  liistoire  au  seizième  siècle,  qui  est  la  limite 
de  son  enfance,  le  terme  de  ses  tâtonnements  et  le  point 
de  départ  de  ses  vrais,  beaux  et  sérieux  perfectionne- 
ments. 

A  l'orgue  proprement  dit  se  rattachent  toutes  les  va- 
riétés de  l'orgue  à  cylindre.  Cet  instrument  est  composé 
de  tuyaux,  d'une  soufflerie  et  d'un  cylindre.  La  souftlerie 
marche  et  le  cylindre  tourne  par  le  moyen  d'une  mani- 
velle. Sur  ce  cylindre  sont  implantées  dans  un  ordre  dé- 
terminé des  pointes  qui  soulèvent  de  petits  leviers  ou  bas- 
cules en  passant  devant,  et  font  ainsi  parler  les  tuyaux, 
dont  les  soupapes  sont  agencées  avec  les  bascules. 

Lorsque  les  orgues  à  cylindre  sont  de  petite  dimension, 
on  les  appelle  serinettes,  parce  qu'elles  peuvent  servir  à 
apprendre  des  airs  aux  oiseaux.  On  en  a  tiré  les  méta- 
})hores  peu  polies  :  seriner  un  air,  une  leçon  à  quelqu'un. 

On  fabrique  des  serinettes  perfectionnées  et  d'assez 
grande  taille,  qui  ont  plusieurs  jeux  et  font  même  ré- 
sonner un  tambour  et  un  triangle.  Ces  orgues  s'appellent 
vulgairement  orgues  de  Barbarie  (fig.  88).  On  prétend  que  ce 
nom  leur  a  été  donné  par  dérision.  Une  opinion  qui  semble 
plus  plausible,  c'est  que  ce  mot  est  une  corruption  de 
Barberi,  nom  d'un  facteur  italien  qui  inventa  cet  instru- 
ment. 


XllI 


IssTniMKNTs  A  conDKS  :  1"  A  cordes  pincées.  —  Instruments  des  Ilébi-ciix  : 
neLel,  kinnor,  ascior,  liarpc.  —  Harpes  éfryptiennes,  —  Lyre  des 
Grecs  et  des  Latins.  —  La  lyi'e  disj)arait  au  moyen  âge  en  Enrope. — 
Instruinenls  à  cordes  pincées  du  moyen  âffe  :  lyre  anti((ne,  lyre  du 
Kord,  harpe,  psaltcrion,  {ruiterne,  hitli.  — Instruments  à  cordes  pin- 
cées t|ui  ont  persisté  :  guitare,  mandoline,  liarpe. 


11  y  a  trois  nianiùros  de  faire  vibrer  les  cordcîs  :  i"  on 
les  attaque  L'ïi  les  pinçant  par  un  procédé  (pieleontjiie;  2"  on 
les  Irolle;  5"  on  lesfi"a[)pe.  Les  trois  manières  sont  employées 
en  musicpie  anjourd'Imi,  et  la  liarpe,  le  violon,  le  jnano 
peuvent  être  donnés  comme  types  des  instruments  modernes 
dont  les  cordes  résonnent  par  ces  trois  procédés.  Ces  trois 

manières  nous  fourni- 
ront aussi  la  classifi- 
(;ation  la  plus  simple 
et  la  plus  claire,  celle 
qui  est  la  plus  con- 
forme aux  principes  de 
l'acoustique  musicale. 
Les  instruments  à 
cordes  pincées  sont 
connus  depuis  l'anti- 
(juilé  la  plus  reculée. 
Il  n'est  pas  un  peuple 
oi'iental  ou  occidental 
<pii  n'en  ait  fait  usage 
dés  les  premiers  temps. 
Fig.  89.  -  ^elJd  (k's  ii.i,it:iix.  Nous   ne    disserterons 

pas   sur  la  forme,   la 
matière,  le  nombre  des  cordisde^  iiLslrumenls  primilils.  On 
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n',1  (i(''ià  (|iii>  Irop  (''('l'il  ;'i  ce  siijol  do  pages  oiseuses  et.  con- 


Fig.  Oll.  —  Kiiuior  des  Hébreux. 

Irailicloires.  Il  surfit  d'exposer  le  principe  qui  présidait  à 


Fi;4.  91.    -  Haziii'  ou  asinor  des  Hrlireiix. 

leur  eoiislrucliou.  Dans  tous  ces  iustruiiicnls,  il  y  a  une 
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caisse  sonore  (le  foi-nic  variahic,  destinée  à  rciirorccr  le  son, 
et  des  cordes  tendues  en  |)his  ou  moins  faraud  noiiihi-e.  Ces 
cordes  étaient ;;mcee.s  soit  avec  les  doigts,  soil  avec  un  mor- 
ceau d'ivoire  ou  de  bois  dur  et  poli,  désigné  dans  les  au- 
teurs grecs  et  latins  par  les  mots  ■Klriy.Tpov  elpleclrum,  qui 
ont  même  son  et  même  s(!ns.  Notons  en  passant  qu(!  certains 
traducteurs  traduisent  ce  terme  par  archet;  ce  en  ijuoi  ils 
ont  grand  tort,  car  ils  attiibuent  aux  anciens  un  ohjc^t  que 
ces  derniers  ne  connaissaient  pas.  On  a  donné  des  figures 
probables  d'instruments  bébreux,  tels  que  le  Nebel  ou  JSa- 
bla,  le  Kinnor,  ïAscior  ou  Hazur.  On  trouvera  ci-joints 
quelques-uns  de  ces  instruments  dessinés  d'après  les  ren- 
seignements les  moins  obscurs,  mais  on  nous  permettra 
de  n'en  pas  garantir  la  parfaite  exactitude.  Sur  les  monu- 
ments des  Égyptiens,  on  ti'uuve  fréquennnent  des  barpistes, 
et  la  forme  de  leur  instrument,  comme  celle  de  toutes  les 
harpes,  du  reste,  que  l'on  trouve  figurées  sur  les  monu- 
ments antiques,  ressemble,  quant  aux  grandes  lignes,  à 
celle  des  harpes  du  moyen  âge  et  des  tenqjs  modernes. 

La  lyre,  si  goûtée  des  Grecs  et  des  Koinains,  est  encore 
un  instrument  de  la  même  famille  :  on  en  a  de  nombreux 
dessins  tirés  des  monuments.  La  forme  varie  selon  les 
temps  et  les  peuples,  et  aussi,  on  peut  le  dire,  selon  le 
goût  décoratif  des  artistes  qui  les  représentaient;  mais  les 
parties  essentielles  sont  toujours  les  mêmes.  On  y  distin- 
gue d'abord  une  boîte  de  figure  et  de  matière  variables. 

laquelle  on  fixait  une  des  extrémités  des  cordes,  et  q;: 
servait  à  renforcer  le  son  ;  puis  deux  montants  et  une  tra- 
verse munie  de  chevilles  ou  clefs  autour  desquelles  on  en- 
roulait l'autre  extrémité  des  cordes,  et  qui  les  tendaient. 
On  suppose  qu'à  l'origine  la  boîte  résonnante  fut  une 
écaille  de  tortue  ;  c'est  ce  qui  expliquerait  pourquoi  les 
auteurs  grecs  appellent  souvent  la  lyre  chelys  et  les  au- 
teurs latins  testudo  :  les  deux  mots  signifient  tortue.  La 
lyre  a  d'ailleurs  d'autres  noms:  elle  s'appelle  par  exenqjle 
barbitos,  cithare,  phorminx.  On  a  cherché  et  l'on  cher- 
che encore  à  établir  les  différences  ou  plutôt  les  nuances 


^,,,_  .j2.  -  Harpiste  égyptien. 
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qui  séparonl  ces  tonnes;  mais  il  faut  bien  avouer  qu'on 
n'a  mis  en  avant  que  des  liypotlièses. 

Le  nombre  des  cordes  de  la  lyre  a  été  l'objet  de  plus 
d'une  discussion,  mais  la  question  est  loin  d'être  éclaircic. 
On  a  beaucoup  parlé  de  Terpandre,  qui  augmenta  le  nom- 
bre des  cordes  de  cet  instrument  et  l'ut,  dit-on,  banni  de 
Spai'te  pour  cette  innovation  ;  mais  il  serait  diiïicile  de 
rien  préciser  à  ce  sujet.  Ce  qu'il  y  a  de  sûr,  c'est  que  la 
lyre  eut  d'abord  très-peu  de  cordes,  quand  les  mélodies 
étaient  bornées  à  une  échelle  de  quelques  notes;  et  que, 
par  la  suite,  ({uand  l'échelle  musicale  se  fut  agrandie, 
les  ressources  de  la  lyre  augmentèrent  parallèlement,  et 
Terpandre,  Siinonide,  Théophraste,  Timothée  et  d'autres 
ajoutèrent  successivement  les  notes  ou  cordes  dont  ils 
avaient  besoin  pour  traduire  leurs  inspirations.  Ce  que 
l'on  sait  aussi,  c'est  que  les  cordes  étaient  en  boyau  et 
parfois  aussi  en  métal.  On  faisait  vibrer  la  lyre  soit  avec 
les  doigts,  soit  avec  le  plectre,  dont  nous  avons  parlé  plus 
haut.  La  lyre  était  employée 
dans  les  fêtes,  au  théâtre, 
dans  les  festins.  On  la  met 
dans  la  main  des  poètes,  et 
elle  a  donné  naissance  à  l'ex- 
pression poésie  lyrique,  qui  a 
subsisté  alors  même  que  les 
poètes  ne  chantaient  plus  et, 
par  conséquent,  ne  s'accom- 
pagnaient plus. 

On  retrouve  au  moyen,  âge 
une  partie  des  instruments  à 
cordes  pincées  des  anciens, 
par  exemple  la  hjre,  Idharpe, 
le  nahulum  qui  rappelle  le 
Nehel.  La  lyre  reste  longtemps 
telle  qu'elle  était  jadis  ;  on 
en  trouve    cependant  d'une 

forme  particulière  :  ainsi,  dans  la  lyre  du  Nord,  instrument 
que  l'on  voit  au  neuvième  siècle,  nue  grande  partie  de  la 


,93.  —  Lyre  antique  du  moyen  âge. 
(Manuscrits  du  dixième  siOcle.) 
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loiij^iKHir  dos  cordes  est  au-dossus  de  la  caisse  sonore,  ce 
qui  doit  augmenter  considêral)iemciit  le  son.  Les  mon- 
tants se  rejoignent  en  liant  et  forment  eux-mêmes  la  tra- 
verse. Enfin,  ce  (jui  est  de  la  plus  grande 
importance  pour  la  sonoi'ité,  les  cordes 
sont  soutenues  par  un  chevalet.  Qu'il 
vienne  à  un  musicien  l'idée  de  frollei' 
les  cordes  par  un  pi'océdé  <iuelcon(iue, 
et  l'on  aura  le  violon. 


Fi^'.  94.  —  Lyre  du  Nord. 
(Manuscrits  du  neu- 
■vième  siècle.) 


Fig.  9o.  —  Harpo  sculptée  du  Fi^r.  9ii.  —  Harpe  do 
portail  de  l'abbaye  de  ménestrel  du  quiu- 
Saint-Denis.  zième  siècle.   (Ma- 

nuscrit du    Miroir 
historial.) 


La  harpe  fut  un  des  plus  célèbres  instruments  de  mu- 
sique du  moyen  âge.  On  la  voit  dans  les  mains  des  bardes 
qui  veulent  exalter  l'ardeur  des  guerriers,  et  dans  celles 
des  troubadours  qui  vont  de  château  en  château  charmer 
les  chevaliers  et  les  nobles  dames  par  leurs  chants  d'a- 
mour et  de  guerre.  Les  harpes  ne  varient  guère  de  forme  : 
il  y  en  a  de  gi'andes  qui  reposent  à  terre,  de  portatives 
qui  se  suspendent  au  cou,  de  moyennes  qui  se  placent  sur 
les  genoux.  Mais  le  principe  est  toujours  le  même  :  la 
caisse  sonore  est  disposée  de  bas  en  haut. 

Le  nabulon  ou  nahulum  du  moyen  âge,  qui  n'est  autre 
chose  que  le  nehel  des  anciens,  est  le  type  de  cette  famille 
d'instruments  que  l'on  peut  appeler  du  nom  générique  de 
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])S(tUéiioiis.  Le  iiiiliiiloii  ou  jjsallrriou  est  jivaiil  loiil,  une 
caisse  sonore,  tantôt  en  (leini-cercle,  tantôt  en  triangle 
li'onqué,  quelquelbis  avec  des  évidures  ou  des  découpures 
sur  les  côtés  :  en  général,  on  peut 
le  ramener  à  la  forme  du  trapèze. 
Des  ouïes  étaient  percées  sur  la 
table  supérieure,  ])our  que  le  son 
s'échappât  plus  libre  et  plus  fort. 
Le  nombre  des  cordes  tendues  sur 
cette  boîte  de  résonnancc  était  tou- 
jours assez  considérable.  On  joiuiit 
du  psaltérion  avec  les  doigts,  avec 
des  crocbets  ou  plectres,  avec  des 
plumes,  avec  des  anneaux  auxquels  étaient  ajustées  des 
pointes.  On  le  posait  sur  les  genoux  et  souvent  aussi  sur 
la  poitrine. 

Le  psaltérion  est  l'objet  des  plus  grandes  louanges  de 
la  part  des  écrivains  du  moyen  âge  qui  vantent  sa  dou- 


Fig.  97.  —  Variété  de  psalté- 
rion. (Manuscrits  du  moyen 
âge.) 


Fig.    98.  —  Variété  de  psaltérion. 
(Manuscrits  du  moyen  âge.) 


Fig.  99.  —Psaltérion  à  plume. 
(Ancien  manuscrit.) 


ceur  incomparable.  David,  le  roi  musicien,  est  représenté 
quelquefois  sur  les  monuments  avec  le  psaltérion.  Les 
poètes  et  les  peintres  le  placent  aux  mains  des  anges  dans 
les  concerts  célestes.  Mais  ce  qui  doit  surtout  nous  le  ren- 
dre intéressant,  c'est  qu'il  a  donné  naissance  au  clavecin, 
(|ui  n'est  pas  autre  chose  qu'un  psaltérion  à  clavier. 
La   guit  erne  ou  guitare,  dont    le  nom  vient    du  grec 
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kUhara,cii\  un  iiisliiinienl  d'une  liaulc  iMili(juil(''.  Il  csl d'ori- 
gine oriontale:  on  en  voit  déjà  la  ropréscnlaliou  sur  les 
monuments  égyj)liens.  Les  Maures,  selon  l'opinion  la  plus 


Fi),f.lOO.  —  Joueur  tle  psaltérion. 
(Sculptures  d'un  chapiteau  de 
l'abbaye  de  Saint-Georges  de  Bos- 
cherville,  onzième  siècle.) 


Fis-  101.    —  Joueur  de  psaltérion. 
(.Manuscrit  du  quatorzième  siècle.) 


générale,  l'importèrent  en  Espagne,  d'où  elle  se  répandit 
dans  le  reste  de  l'Europe.  On  la  trouve  sur  des  monuments 
du  moyen  âge,  et  sa  forme  est  à  peu  de 
chose  près  telle  que  nous  la  voyons  main- 
tenant. 

Les  Arabes  et  les  peuples  asiatiques 
avaient  une  espèce  de  longue  guitare 
nommée  Eoud,  de  laquelle  on  fait  déri- 
ver avec  beaucoup  de  vraisemblance  le 
luth,  si  vanté  au  moyen  âge  et  souvent 
cité  en  compagnie  de  la  guitare  Hues 
(luths)  et  gidternes). 

Le  luth,  à  vrai  dire,  n'était  qu'une  va- 
riété de  la  guitare  ;  il  avait  seulement  un 
plus  grand  nombre  de  cordes  et  s'accordait  autrement.  Sa 


Fig.  102.  —  Guiterne. 
(Manuscrit  du  moyen 
âge.) 
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l.ihialiiie,  mélange  do  notes  et  de  letti'es,  était  fort  coni- 
[)li(juée.  Les  luths  fabriqués  en  Italie  étaient  les  plus  esti- 
més: on  connait  le  fameux  «  lulli  de  Bologne  »  mentionné 
sur  la  liste  d'Harpagon. 

'a 


ni  h  de  Bologne 
mandore,    la    mandoline, 


L'arehiluth,  le  théorbe, 
étaient  des  instru- 
ments de  la  famille 
du  luth.  Tous 
avaient  un  manche 
divisé  par  des  tou- 
ches, indiquant  la 
place  où  l'on  devait 
appuyer  les  doigts 
sur  la  corde,  pour 
produire  les  diffé- 
j'entes  notes.  Le 
ïiombre  des  cordes 
du  luth,  de  l'arehi- 
luth et  du  théorbe 
rendait  fort  com- 
pliqué l'accord  de 
ces  instruments. 
Aussi  Mattheson,  le 
musicien  érudit . 
a-t-il  dit  plaisam- 
ment qu'un  luthiste 
âgé  de  quatre-vingts 
ans  en  avait  dû  pas- 
ser soixante  à  bien 
accorder  son  instru- 
ment. Dans  les  ly- 
res, harpes  et  psal- 
térions,  les  cordes 
une  fois  montées  ne 
rendaient  qu'une 
note  chacune. 

Le  luth  resta  longtemps  à  la  mode  :  on  a  conservé  les 
noms  d'habiles  joueurs  de  lulli  du  seizième  et  du  dix-sep- 


TJiéorbe. 
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ti('iiio  siècle.  Dans  la  deuxième  inoilié  du  dix-lniilirinc  siè- 
cle, riiisd'unient  disparaît .  He  nos  jours,  païaîl-il,  certai- 
nes personnes  en  jouent  encore,  mais  c'est  une  giandissime 
rareté,  et  l'on  peut  dire  qu'aujourd'hui  le  vrai  rôle  du 
luth  est  un  rôle  métaphorif|ue  :  les  poètes  l'ont  pris  aux 
musiciens  et  le  font  souvent  figurer  à  titre  d'image  dans 
leurs  vers  de  concert  avec  la  lyi'c  antique. 

De  ces  diiïérents  instruments,  les  uns  ont  disparu  com- 
plètement, les  autres  ont 
subsisté,  avec  des  fortunes 
diverses,  il  est  vrai.  La 
guitare,  par  exemple,  est 
loujours  en  usage,  mais 
elle  est  presque  exclusive- 
ment employée  à  accom- 
pagner la  voix.  On  la 
trouve  qneUiuefois  dans 
des  com|)osilions  musica- 
les peu  bruyantes  et  s'a- 
dressant  à  un  public  peu 
nombreux  :  on  pourrait 
citer  en  ce  genre  le  gra- 
cieux arrangement  fait  par 
Ilummel  avec  des  motifs 
de  l'opéra  de  Mozart,  le 
Nozze  di  Figaro;  c'est  de 
la  petite  musique  de  cham- 
bre, et  la  guitare  y  tient 
sa  place  assez  honorable- 
ment. Certains  artistes 
très-habiles  arrivent  à  exé- 
cuter sur  la  guitare  des 
soïi  d'un  effet  surprenant 
par  la  virtuosité  qu'ils  dé- 
{iloient.  Quelques-uns 
même  se  font  écouter  avec 
plaisir,  mais  il  faut  bien  avouer  que  cet  instrument  est 
d'une  sonorité  trop  faible  et  trop  sourde  pour  charmer 


Guitiiic. 
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lonylciiips.  1  ne  rcniarqiic  iiitéressiiiilc  (jn^m  a  lailc  an 
point  de  vue  de  l'orclu'sti'ation,  c'est  (|iril  n'y  a  aucun 
inléi'èl  à  eni|)l()yei'  ensemble  plusieurs  de  ces  instinnients  : 
le  linibi'e  resie  maigre,  l'effet  n'est  pas  augmenté,  et  le 
son  serait  |ilnlùl  d'nue  pauvreté  et  d'une  platitude  pres(pie 
ridicules. 

La  guitare  d'aujourd'hui  a  six  cordes  qui  peuvent  s'ac- 
corder de  plusieurs  manières  suivant  le  ton.  Les  trois  cor- 
des graves  sont  en  soie  recouverte  de  fil  d'aigent.  Les 
trois  autres  sont  en  boyau. 

La  mandoline,  variété  de  la  guitare  ou  plutôt  du  luth, 
dont  elle  a  conservé  la  forme 
avec  de  plus  petites  dimen- 
sions, n'est  montée  que  de 
quatre  cordes  (il  est  vrai 
qu'elles  sont  doubles)  et  a 
des  sons  grêles  et  nasillards. 
Toutefois  son  timbre  est 
d'une  finesse  assez  mordante 
et  assez  originale  :  on  con- 
naît le  joli  et  spirituel  effet 
de  l'accompagnement  rail- 
leur de  mandoline  que  Mo- 
zart a  écrit  pour  la  sérénade 
de  Don  Juan.  11  faut  remar- 
quer que  la  mandoline  doit 
être  écrite  en  notes  succes- 
sives, et  non  pas  en  ac- 
cords simultanés,  parce  que, 

conune  elle  se  joue  avec  un  bec  de  plume  ou  un  petit 
mor.ceau  de  substance  dure  taillée  en  cure-dent,  on  ris- 
querait de  n'obtenir  qu'un  frottement  mesquin  et  confus. 

Cet  instrument,  qui  n'est  pas  à  dédaignei'  quand  on  sait 
le  renfermer  dans  le  rôle  qui  lui  convient,  n'est  plus  guère 
en  usage  qu'en  Espagne  et  en  Italie.  Ailleurs,  il  est  telle- 
ment abandonné  ou  inconnu,  que  la  j)lupart  du  temps, 
même  dans  de  grands  théâtres,  quand  on  arrive  à  la  séré- 
nade dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  le  chef  d'orchestre 


Fig.  105. 


Mandoline. 
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ot^l  obligé  de  la  lairc.  accompagner  ou  par  une  guitare, 
ou  pai-  des  pizzicati  de  violon,  ce  qui  en  changi;  nialheu- 
reiisemenl  le  caractère. 

Des  inslrunients  à  cordes  pincées  qui  nous  sont  restés  de 
ranti(|uilé  et  du  moyen  âge,  la  harpe  est  le  plus  complet 
et  le  plus  beau,  et  le  seul  qui  fasse  partie  de  l'orchestre. 
Sa  construction  était  autrefois  d'une  grande  simplicité  : 
les  harpes  égyptiennes,  par/'xemple,  étaient  en  forme  d'arc  ; 
on  en  voit  un  grand  nondjre  sur  les  momunents  de 
l'Egypte.  Certaines  harpes  asiatiques  modernes  peuvent 
jusqu'à  un  certain  point  en  donner  l'idée.  Aujourd'hui,  la 
harpe  employée  dans  la  plupart  des  pays  de  l'Europe  se 
compose  de  trois  jtarties  essentielles,  la  caisse  ou  corps 
sonore,  Inconsolé  et  h\  colonne.  Le  corps  souore  et  la  colonne 
sont  réunis  dans  leur  partie  inférieure  par  une  base  ((ui 
s'appelle  la  cuvette.  Le  corps  sonore  est  recouvert  d'une 
table  d'harmonie  percée  d'ouïes,  sur  laquelle  sont  fixés  des 
boutons  qui  retiennent  les  cordes  par  une  de  leurs  extré- 
mités. L'autre  bout  des  cordes  s'enroule  sur  des  chevilles 
rangées  tout  le  long  de  la  console  et  servant  à  les  tendi-e 
et  à  les  accorder.  La  colonne  sert  à  réunir  et  à  maintenir 
les  deux  pièces  précédentes.  Un  système  de  tringles,  leviers 
et  ressorts  renfermé  dans  la  colonne  et  la  console  et  mis 
en  mouvement  par  des  pédales  extérieures  que  presse  le 
pied  de  l'exécutant,  appuie  au  besoin  les  cordes  contre  des 
sillets  qui  les  raccourcissent  d'une  quantité  mathématique- 
ment réglée  et  changent  par  conséquent  le  ton  en  chan- 
geant les  notes.  La  figure  ci -jointe  donnera  une  idée  très- 
suffisante  de  ce  mécanisme. 

Il  y  a  sept  pédales  dans  la  harpe,  autant  que  de  notes 
dans  la  gamme  ;  chaque  pédale  agit  sur  toutes  les  notes 
du  même  nom.  On  fait  des  harpes  qui  ont  autant  de  cordes 
que  les  pianos  ont  de  notes.  Nous  n'entrons  pas  dans  le 
détail  du  mécanisme  des  harpes  à  simple  mouvement  et  des 
harpes  à  double  mouvement.  Nous  ne  voulons  que  donner 
une  idée  générale  du  procédé  grâce  auquel  on  peut  modi- 
fier le  son  d'une  corde.  Les  ouvrages  spéciaux  et  les  mé- 
thodes de  harpe  donneront  à  ce  sujet  tous  les  renseigne- 
ment nécessaires. 
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11  y  a  1111(1  corlaiiiomaniôi'o  d'oxéciitersuccossivemonl  tous 
les  sons  d'un  accord  on  montant  on  on  descendant,  an  lieu 
de  les  IVnpper  simultanément.  Le  violon,  le  violoncelle,  le 
piano  et  la  harpe  se  prêtent  parfaitement  à  c<>tle  l'orme 
liai'moniqne  mélodiquement  produite,  mais    comme  elle 


Fiff.  lOG.  —  Harpe  et  détails  du  mécanisme.  —  1,  A,B,  coupe  de  la  console. — 
•2,  pédales. — 5,  mécanisme  d'une  pédale  p.—i,o,  tiiant:  arbre  pivotant,  a; 
sabot,  b  ;  sillet,  c;  ressort,  ?•,  servant  à  rétablir  le  tOH  de  la  corde  quand  la 
pédale  n'agit  plus. 


est  surtout  appropriée  à  la  nature  de  la  harpe  (arpa  en  ita- 
lien), l'usage  a  prévalu  de  lui  donner  le  nom  d'arpège. 

La  harpe,  malgré  les  admirables  virtuoses  qui  en  ont 
joué,  malgré  les  charmants  morceaux  qui  ont  été  com- 
posés pour  elle,  présente  des  difficultés  telles  que  peu  de 
personnes  ont  le  courage  de  chercher  à  les  vaincre.  Il  n'y 
a  pas  à  compter,  bien  entendu,  les  musiciens  ambulants 
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qui  trouvent  (rinstincl  (piolquos  accords.  Mais  ce  (jii'il  y  a 
de  certain,  c'est  qu'aujourd'hui  la  harpe  est  à  \h\i\  près 
inconnue  comme  instrument  de  solo  dans  la  nnisique  do 
(•liand)re.  Il  y  a  ciiKjuanle  piarn'sles  de  méiilc  conti'e  un 
Godefroid,  elles  fantaisies, sonates  et  nocturnes  de  Bochsa 
ne  sont  guère  plus  joués,  quand  on  les  joue,  que  sur  le 
piano. 

La  harpe  a  toutefois  conservé  un  heau  rôle  à  l'oi-clies- 
tre.  On  connaît  les  quelques  lij^nes  excjuises  que  Beetho- 
ven a  écrites  pour  elle  dans  son  i)allet  de  l'rométhée.  i^es 
compositeurs  modernes  Meyerbeer,  Gounod,  Reyer,  Wa- 
gner, Berlioz  et  autres  l'ont  employée  avec  le  plus  grand 
succès  dans  lamusique  théâtrale,  synq)honique,  religieuse. 
Berlioz  insiste  et  avec  raison  sur  le  magnifique  effet  que 
produisent  des  niasses  de  harpes  jetant  leurs  accoi'ds  rapi- 
des, leurs  arpèges  sonores  au  milieu  des  accents  d'un  or- 
chestre ou  d'un  chœur.  Les  harpes  employées  en  grand 
nombre  conviennent  merveilleusement  aux  représentations 
de  fèies  antiques,  aux  scènes  poétiques  et  légendaires, 
aux  ponqjes  religieuses,  aux  marches  solennelles  et  gran- 
dioses. 

De  tous  les  timbres  connus,  il  est  singulier  que  ce  soit 
celui  des  cors,  des  trombones  et  en  général  des  instru- 
ments de  cuivre  qui  se  marie  le  mieux  avec  celui  des  har- 
pes. Les  cordes  basses  ont  des  sons  voilés  et  mystérieux 
d'une  grande  beauté.  La  dernièi'e  octave  supérieure  a  des 
sons  délicats,  cristallins,  d'une  fi'aîcheur  convenant  tout  à 
fait  aux  scènes  gracieuses  et  féeriques. 

Quand  on  effleure  le  milieu  des  cordes  de  la  harpe  avec 
la  partie  inférieure  et  charnue  de  la  main,  en  pinçant  les 
mêmes  coides  avec  le  pouce  et  les  deux  premiers  doigts 
de  cette  même  main,  on  obtient  des  sons,  dits  harmoniques, 
qui  résonnent  à  l'octave  haute  du  son  ordinaire.  Ces  sons 
harmoniques,  lorsqu'ils  sont  produits  par  plusieurs  harpes 
à  l'unisson,  ont  un  charme  mystérieux  indéfinissable,  sur- 
tout quand  (tn  les  marie  aux  accords  de  la  flûte  et  de  la 
clarinette  iouant  dans  le  médium. 
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Instruments  a  conoES  :  '2°  A  cordes  frottées.  —  Archet  :  l'archet  est  ti'ès- 
vraiseiubhiblemeiit  d'invention  moderne  ;  il  ne  doit  pas  i-emonter  au 
delà  du  moyen  âge.  —  Hypothèses  relatives  au  jj/ectnim.  —  Modili- 
cations  successives  de  l'archet.  —  Archets  de  Tourte  ;  prix  auquel 
ils  se  sont  élevés.  —  Violon  ;  instruments  qui  le  précèdent  :  crout, 
rote,  rebec,  gigue,  familles  des  violes.  —  Progrès  de  la  facture  des 
violons  depuis  le  seizième  siècle.  —  Grands  luthiers.  —  Structure  du 
violon:  tables,  ôclisses,  ouïes,  chevalet,  queue,  chevilles,  sommier, 
sillet,  touche,  âme,  cordes.  —  Explication  de  la  production  et  de 
l'augmentation  du  son  dans  le  violon.  —  Sourdine.  —  Violon  trapé- 
zoïdal de  Savart.  —  Ressources  du  jeu  du  violon  :  accords,  arpèges, 
double  corde,  ellels  de  trémolos.  —  Variété  des  coups  d'archet.  — 
Sons  harmoniques.  —  Pizzicato.  —  Ilôle  capital  du  violon  dans  l'or- 
chestre moderne.  —  Richesse  de  nuances  du  violon.  —  Violonistes 
d'autrefois,  violonistes  d'aujourd'hui. 

Les  instruments  à  cordes  pincées  ont,  il  faut  bien  le  re- 
connaître, un  rôle  assez  restreint.  Us  manquent  surtout  de 
cette  puissance  d'expression,  de  cette  force  pénétrante  à 
laquelle  on  n'arrive  que  par  la  prolongation  du  son,  et  qui 
fait  le  charme  vraiment  souverain   de  la  voix  humaine. 

Chose  singulière!  Les  hommes,  qui,  par  le  moyen  des 
instruments  à  vent,  ont  évidennnent  cherché  à  reproduire 
la  durée,  les  inflexions  et  les  intensités  variables  des  notes 
do  leur  voix,  semblent  n'avoir  trouvé  que  fort  tard  la  ma- 
nière de  chanter  sur  les  instruments  à  cordes.  Le  violon, 
ce  type  achevé  des  instruments  à  cordes  qui  chantent,  est 
d'invention  relativement  moderne,  et  Varchet  lui-même, 
(pii  fait  vibrer  la  corde  et  donne  au  son  la  dtu-ée.  n'a  que 
depuis  moins  de  temps  encore  sa  forme  logique  et  com- 
mode. On  a  voulu  prouver  que  les  anciens  h' connaissaient  ; 
on  s'esi  aj>|)iiyé  sur  ré|Mllièle   de  crinitiim   chevtdui  appli- 
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qiiôo  quolquclois  nu  plectrum;  on  cilc  des  voi's  où  il  est 
question  d'un  plectrum  fait  en  bois  du  laurier  de  Daphné 
et  garni  d'un  faisceau  de  crins  empruntés  à  Pégase  ;  on 
cite  encore  le  bas-relief  recueilli  par  le  savant  antiquaire 
Maffei,  et  qui  ri'présenle  Orphée  jouiint  de;  la  lyre  avec  un 
archet.  A  tout  cela,  qui  se  réduit  à  ti'és-peu  de  chose,  on 
peut  répondre  que  le  mot  crinilum  ne  signifie  pas  forcé- 
ment que  les  crins  soient  tendus;  que  les  crins  de  Pégase 
pouvaient  être  un  ornement  symbolique  ;  et  que  le  bas- 
relief  trouvé  par  Maffei  peut  être  d'origine  assez  récente. 
Ensuite,  le  mot  grec  Tr^/j^To-w,  étymologie  des  mots  Tzlfr/.rpoy 
('\  plectrum,  a  un  sens  bien  net  :  il  signifie /'ra/^/^er  et  non 
frotter.  Enfin  les  monuments  figurés  et  les  textes  abondent 
pour  préciser  la  figure  et  l'emploi  du  plcclre.  Nous  avons 
donné  ces  quelques  détails  à  titre  de  curiosités,  mais  l'opi- 
nion la  plus  généralement  reçue  et  la  plus  raisonnable  est 
que  l'archet  ne  remonte  pas  au  delà  des  premiers  temps 
du  moyen  âge. 

L'archet  n'a  pas  toujours  eu  la  forme  qu'il  a  aujour- 
d'hui. Pendant  longtemps  on  se  contenta  d'une  baguette 
courbée  en  forme  de  petit  arc,  d'où  son  nom.  Les  manus- 
crits, les  vitraux,  les  sculptures,  les  émaux,  les  tableaux, 
les  gravures  offrent  de  nombreux  exemples  de  cette  variété 
d'archet.  Au  dix-septiéme  siècle,  Lulli  le  raccourcit  afin 
de  le  rendre  plus  maniable  ipour  ses  musiciens,  dont  un 
bon  nombre  étaient  assez  ignares.  Mais  l'on  fait  des  progrès  ; 
les  grands  violonistes  apparaissent;  au  dix-huitième  siècle, 
Tartini  rallonge  l'archet  pour  avoir  des  notes  plus  ténues. 
Dans  les  dernières  années  du  dix-huitième  siècle,  l'archet 
se  modifie  encore  et  prend  la  forme  qu'il  a  aujourd'hui  : 
la  courbure  devient  intérieure  d'extérieure  qu'elle  était, 
ce  qui  fait  que,  malgré  la  longueur  des  crins,  la  baguette 
devient  résistante  tout  en  restant  élastique  :  le  jeu  des  ar- 
tistes acquiert  une  sonorité,  une  énergie,  une  ampleur  et 
une  souplesse  incomparables.  Yiotti,  le  grand  compositeur 
et  l'admirable  virtuose,  passe  pour  le  principal  auteur  de 
ces  innovations. 

Il  serait  injuste  de  ne  pas  parler  ici  de   l'habile  ouvrier 
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IVaiiçiiis,  FnuiÇdis  Toiii'lc,  (jui  lïil  un  arlisic  en  son 
genre.  Jusqu'à  lui,  les  archets  étaient  fal)i'i(jiiés  d'une 
manière  einpiri(jue  el  para  peu  près.  Tourte  consulta  les 
artistes  cèlèlires  de  son  temps,  compara  leurs  dilTérentes 
(il)servations  et  réclamations,  et  parvint  à  déterminer  régu- 
iiéi'oment  le  poids,  la  longueur  et  la  forme  ((ue  devait 
avoir  la  baguette  i)Our  être  bien  en  équilibre  dans  la  main 
et  pour  ne  pas  toucher  les  crins  dans  l'attaque  des  cordes. 
Ses  archets  furent  très-renommés  de  son  vivant,  et  depuis 
sa  mort  ils  ont  acquis  un  prix  considérable.  On  les  vend 
généralement  de  200  à  300  francs.  On  en  cite  même  un  qui, 
en  1865,  a  été  payé  à  Londres  20  livres  sterling  (500  fr.). 
Ces  prix  ne  sont  abordables  que  pour  quelques  privilégiés; 
nos  luthiers  français  heureusement  fabriquent  aujourd'hui 
d'excellents  archets  à  des  conditions 
beaucoup  moins  onéreuses. 

Les  insti'uments  à  archet,  d'après 
des  opinions  fort  antorisées,  ne  doi- 
vent pas  remonter  au  delà  du  cin- 
quième siècle.  Ils  semblent  avoir  été 
spéciaux  aux  races  du  Nord,  et  on  les 
voit  apparaître  et  se  répandre  en  Eu- 
rope, lorsque  les  Northmans  descen- 
dent des  régions  Scandinaves.  La  con- 
struction de  ces  instruments  est  d'a- 
bord grossière,  mais  le  principe  est 
trouvé.  Il  faudra  cependant  attendre 
jnsqn'au  quinzième  siècle  pour  (jiu' 
le  violon  ait  la  forme  qu'il  a  aujour- 
d'hui. 

Le  crout,  la  rôle,  le  rebec,  la  gigue, 
la  viole  sont  les  ancêtres  du  violon.  Le 
crout  ou  cruth  se  voit  dans  les  mains 
des  bardes  armoricains,  bretons  et  écossais.  La  rote  était 
l'instrument  de  prèdileclion  des  ménesti'ols  et  des  trouvè- 
res en  France.  Le  rebec  appelé  aidique  parRabelais,  la  gique 
qui  tirait  probablement  son  nom  de  sa  ressemblance  avec 
une   cuisse  de  chevreuil,    étaient   également   des  instru- 
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Fig.  107.  —  Viole  piiiui- 
live.  (Sialue  ilu  porlail 
<le  Tabbaye  de  Saint-De- 
nis, douzième  siècle.) 
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iiKMils  à  arcliel.  Dans  ces  instruments  du  l'csic  on  lidiive  à 
dilTércnts  degrés  tons  l<'s  élênients  (îonslitiMiCs  du  violon: 
une  caisse  sonore  de  l'orme  variable,  mais  plutôt  longue  que 
large;  des  échancrures  plus  ou  moins  prononcées  sur  les 
côtés;  un  manche  adhérant  au  corps;  des   cordes  tendues 


C  D  E  G 

.  108.  —  A,  B,  C,  D.E,  F,  G,  vielles,  gigue,  rel)ec  (du  treizième  au  seizième 
siècle),  d'après  des  sculptures,  émaux,  miniatures,  vitraux,  fresques. 


au-dessus  d'une  table  d'hai  inonie  percée  d'ouïes  et  souvent 
un  chevalet  rendant  le  jeu  plus  facile  et  les  vibrations 
plus  sonores. 

Il  faut  noter  en  passant  que  l'élyniologie  de  rote  est  le 
mot  crotta,  forme  latine  de  croiit,  et  non  pas  rota,  roue, 
vielle  à  roue.  On  jouait  de  ces  instruments  soit  sur  les 
genoux,  soit  à  l'épaule,  selon  leur  grandeur. 
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l/M'iole,  vièle  ou  vielle  dos  anciens  ailleurs  t'sl,  parmi  les 
instrunieiils  de  cette  famille,  celui  de  qui  le  violon  dérive 
le  plus  directement.  Le  manche  se  terminait  souvent  par  une 
sorte  de  trèfle  orné,  façonné  en  forme  de  violette  {viola  en 
lafin),  ce  qui  aura  l)ien 
pu  donner  naissance 
au  nom  de  viole,  d'où 
est  venu  celui  de  vio- 
lon. La  viole,  d'abord 
de  forme  ovale  et  l)oni- 
liée  et  à  manche  court 
et  large,  aplatit  sa 
caisse,  l'échancra  sur 
les  flancs  et  allongea 
son  manche.  Il  y  avait 
des  violes  de  différen- 
tes tailles  qui  coi'res- 
pondaient  à  autant  de 
degrés  de  l'échelle 
musicale.  Le  pardessus 
de  viole,  le  dessus  de 
viole,  la  haute  contre  de 
viole,  la  taille  de  viole, 
la  basse  de  viole,  le 
violone  représentaient 
tous  les  individus  de 
cette  famille  de  l'aigu 
au  grave. 

La  basse  de  viole 
que  les  Italiens  appe- 
laient viola  du  cjamha 
(viole  de  Jambe)  a  été  remplacée  à  la  fm  du  dix-septième 
siècle  par  le  violoncelle,  qui  tout  en  ayant  moins  de  cor- 
des avait  plus  de  ressources.  Le  violone  qui  était  de 
très-grande  taille  et  dont  on  peut  voir  la  figure  dans  le 
tableau  des  Noces  de  Cana,  de  Paul  Véronèse,  diminua 
également  le  nombre  de  ses  cordes,  modifia  quelque  peu 
sa  construction  et  devint  au  dix-huitième  siècle  la  coiitre- 
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109.  —  dont  du  neuvième  siècle,  d'après 
une  peinluie  de  manuscrit. 
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basse  de  rorcliestre  luudenie.  On  a  cuiisei'vé  encore,  après 
iiiodificalions,  deux  autres  variétés  de  viole  dont  nous  par- 
lerons ])his  loin  :  la  (jubile  ou  alto  et  la  viole  (V amour . 

On  admel  i;éiiéiali'nienl  que  le  ])lus  ancnen  violon  (jui 
ait  êlé  conservé  lïil  l'ail  en  14'iO,  par  un  nommé  Jean 
Kerlin  ou  Kerlino,  luthier  hrelon  qui  travailla  à  llrescia. 
Du  reste,  on  voit  presque  en  même  temps  des  luthiers 
habiles  se  former  en  Fi'ance,  en  Italie  et  en  Allemagne. 
Mais  la  facture  du  violon  est  encore  une  affaire  de  tàton- 
tonncments  et  d'essais.  Kerlino  de  IJrescia,  Dardelli  de 
Mantoue,  le  Tyrolien  iJuiffo-Prucgard  et  d'autres  s'oc- 
cupent tout  autant  de  rebecs  et  de  violes  que  de  violons. 

Avec  les  Amali  de  Crémone  la  lutherie  devient  un  art 
remarquable.  Cette  famille  ])rivilégiée  d'ouvriers,  qui  sont 
de  véritables  savants,  constitue  une  école  qui  jn'oduit  des 
chefs-d'œuvre  et  fait  des  élèves  dignes  de  leurs  maîtres. 
A  partir  de  ce  moment,  la  consti-uction  du  violon  est 
chose  réglée  et  déterminée.  Choix  du  bois,  courbe  et 
épaisseur  des  tables,  tout  est  calculé,  tout  est  prévu,  tout, 
jusqu'à  la  confection  des  vernis,  pour  obtenir  la  pureté, 
la  finesse,  la  force  et  riiomogénéité  des  sons.  C'est  alors 
que  se  créent  ces  merveilleux  instruments  dont  quelques- 
uns  valent  aujourd'hui  littéralement  plus  que  leur  pe- 
sant d'or.  On  connaît  les  Aniati  ;  citons  sans  commen- 
taires Magini,  Stradivarius,  les  Gnarneri,  Stainer,  Ber- 
gonzi,  Montagnana,  les  plus  illustres  luthiers  des  dix- 
septiéme  et  dix-hniliéme  siècles.  Dans  notre  siècle,  Lnpot, 
Chanot,  Ynillaume  et  Gand  ont  fabriqué  des  instruments 
fort  appréciés  des  artistes. 

Examinons  maintenant  en  détail  la  structure  du  violon. 

La  caisse  sonore  de  cet  instrument  est  formée  de  deux 
1<ihles  AB  qui  ont  le  même  contour  et  à  ])eu  piés  les 
mêmes  courbes  de  surface.  Elles  ont  UJie  échancrure  de 
chaque  côté  de  manière  à  ne  pas  gêner  le  jeu  de  l'archet. 
La  table  inférieure  est  faite  ordinairement  d'érable  ou  de 
hêtre,  ainsi  que  les  lames  latérales  ou  écUsses  qui  la 
l'èunissent  sni'  tout  son  contour  avec  la  fable  supérieure. 
Celle-ci  est  faite  de  bois  léger,  de  sapin  ou  de  cèdre,  et 
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elle  est  renforcée  à  son  milieu  et  au  dedans  de  la  caisse 
par  nue  hainle   de  bois  CC.  On   cite  un   certain  nombre 


Fig.  110.  —  Violon-dtHails. 

d'instruments  de  Stradivarius  dont  les  fonds  ont  été  faits 
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en  poupli(M\  Fétis  donne  un  détail,  sinon  vrai,  du  moins 
assez  curieux  à  propos  de  réi"al)le  dont  se  servaient  les 
anciens  luthiers  italiens  et  (pii  venait  de  la  (Iroalie,  de  la 
Dalmalie  et  même  de  la  Turquie.  «  On  l'envoyait  à  Venise, 
préparé  pour  les  rames  qui  servaient  aux  galères,  et  les 
Turcs,  dit-on,  conslaiiunent  en  rivalité  et  souvent  en  g-uerre 
avec  les  Vénitiens,  avaient  soin  de  choisir  le  hois  le  plus 
onde,  afin  qu'il  cassât  plus  vite.  C'est  dans  ces  parties  de 
bois  destinés  aux  rameurs  que  les  luthiers  italiens  choi- 
sissaient ce  qui  leur  convenait  pour  la  fabrication  des 
violons.  )) 

La  table  supérieure  est  percée  de  chaque  côté,  à  peu 
prés  à  la  hauteur  XY  de  sa  plus  petite  larg'eur,  de  deux 
ouvertures  qu'on  nonune  les  ouïes.  Entre  les  ouïes  se  pose 
le  chevalet  e,  petite  pièce  de  bois  à  deux  pieds,  qui  sert 
à  éloigner  les  cordes  de  la  table  et  à  les  tenir  deux  h  deux 
dans  des  plans  dilTéi'ents,  de  manière  que  l'archet  puisse 
passer  facilement  de  l'une  à  l'autre  et  jouer  sur  deux  à 
la  fois,  s'il  est  nécessaire.  Le  chevalet  est  évidé  en  plu- 
sieurs points,  ce  qui  diminue  sa  masse  et  par  conséquent 
le  rend  plus  apte  à  vibrer.  Les  cordes  sont  attachées  d'un 
bout  à  la  pièce  d'ébéne  d  qu'on  appelle  la  queiie  et  de 
l'autre  bout  à  des  chevilles  qui  les  tendent.  Les  cordes, 
avant  de  pénétrer  dans  la  cavité  du  sommier  DE,  où  elles 
s'enroulent  sur  les  chevilles,  passent  sur  le  sillet  g,  qui 
les  écarte  un  peu  de  la  touche  f  et,  grâce  à  de  toutes  pe- 
tites coches  symétriques  de  celles  du  chevalet,  les  em- 
pêche de  changer  de  position.  La  touche,  pièce  d'ébéne, 
dont  la  convexité  est  en  rapport  avec  celle  du  chevalet, 
est  collée  sur  le  manche  et  le  dépasse,  de  manière  à  s'a- 
vancer au-dessus  de  la  table  sans  la  toucher.  Enfin,  entre 
les  deux  tables  et  à  peu  près  au-dessous  du  pied  droit  du 
chevalet,  on  place  debout  une  petite  pièce  de  bois  cylin- 
drique a  {rame),  qui  sert  à  maintenir  la  distance  respective 
entre  ces  deux  tables  et  à  régulariser  leurs  vibrations. 

Les  cordes  du  violon  ont  été  réduites  au  nombre  de 
quatre.  Elles  sont  toutes  à  boyau,  d'égales  longueurs 
dans  la  partie  vibrante,  mais   de  grosseurs  inégales.  La 
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plus  grosso  est  uiio  corde  filée,  c'ost-à-diro  qu'cdlo  est  en- 
Jourée  en  spirale  sei'rée  (riin  fil  mince  de  cuivre  argenté 
qui  donne  aux  sons  un  tiinbi'e  niordaul,  profond  cl,  métal- 
lique. La  plus  petite  se  nomme  chantereUe.  Elles  sont 
rangées  par  ordre  de  grosseur.  Quand  le  violon  est  ac- 
coi'dé,  on  en  joue  en  tenant  l'instrument  entre  le  menton 
et  la  clavicule  gauche,  et  en  appuyant  le  manche  sur  la 
main  gauche  disposée  en  fourchette  et  repliée  de  façon  à 
ce  que  les  extrémités  des  doigts  puissent  s'abattre  sur  les 
cordes  et  s'appliquer  avec  fermeté  contre  la  touche,  mo- 
difiant ainsi  à  volonté  la  longueur  de  la  partie  vibrante, 
selon  la  note  à  produire.  La  main  droite  tient  l'archet  que 
l'on  tire  et  pousse  parallèlement  au  chevalet.  On  frotte 
avec  de  la  colophane,  résine  cuite  et  épurée,  les  crins  de 
l'archet  pour  qu'ils  puissent  mordre  les  cordes. 

Quand  la  corde,  ébranlée  par  l'archet,  se  met  à  vibrer, 
elle  communique  ses  vibrations  à  la  table  supérieure  par 
rintermédiair(»  du  chevalet;  l'àme  ainsi  que  les  éclisses 
ébranlées  par  la  table  supérieure  ébranlent  à  leur  tour  la 
table  de  dessous,  et  la  masse  d'air  renfermée  entre  les 
deux  tables  vibre  alors  en  agissant  comme  un  tuyau  ren- 
forçant, et  le  son  amplifié  est  transmis  au  dehors  par  les 
ouvertures  des  ouïes.  On  donne  aux  sons  du  violon  quel- 
que chose  de  sourd,  de  voilé,  de  mélancolicjue  et  de 
lointain  au  moyen  de  la  sourdine,  petit  morceau  d'ébène, 
d'ivoire  ou  de  métal,  taillé  en  peigne,  à  trois  dents  écar- 
tées, qui  s'ajuste  sur  le  chevalet,  en  augmente  la  masse 
et,  par  conséquent,  diminue  la  force  des  vibrations  et  la 
sonorité  de  l'instrument.  Quand  on  ôte  subitement  les 
sourdines  d'un  grand  nombre  de  violons,  on  peut  obtenir 
un  effet  prodigieux  d'explosion  sonore. 

Nous  renvoyons  à  une  méthode  quelconque  ceux  qui 
seraient  désireux  d'avoir  des  détails  sur  le  doigté  et  la 
tablature  du  violon. 

On  a  cru  remarquer  que  l'âge  et  l'habitude  d'être  joués 
par  des  artistes  avaient  de  l'influence  sur  les  qualités  des 
violons.  Il  semblerait  que  la  régularité  et  la  correction 
d'un  jeu  savant  développent  l'élasticité   des  fibres.  C'est 
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(lu  moins  l'opinion  (]('  hoaucoiip  do  violonistes  et  de  (jiicl- 
ques  physicions.  Ce  qu'il  y  a  de  sûr,  c'est  que  les  violons 
des  anciens  fadeurs  el  en  parliciilier  ceux  de  Sti-adi- 
varius  (lG(i5-17r)8j,  dont  Itnii  nombre  ont  un  siècle  el 
demi  d'existence,  sont  recherchés  aiijourd'hni  avec  une. 
véritable  passion,  et  que  celte  passion  est  justifiée  par  la 
qualité  tout  à  l'ait  remarquable  de  leurs  sons. 

On  a  cherché  à  fabriquer  des  violons  en  verre,  en 
faïence,  en  porcelaine,  en  métal,  mais  il  faut  bien  avouer 
qu'ils  ne  valaient  lien.  Aucune  substance  ne  peut  lutter 
avec  le  sapin,  dont  les  fibres  lég^ères  et  élastiques  entrent 
si  facilement  en  vibration. 

On  a  cherché  aussi  à  varier  la  forme  du  violon.  Savart, 

qui  a  fait  de  si  curieuses 
études  sur  l'acoustique,  a 
construit  luî  violon  tra- 
jjézoïdal  et  à  éc lisses  droi- 
tes, espérant  que  les  fibres 
toutes  rectilignes  seraient 
dans  de  meilleures  condi- 
tions d'élasticité  el  de  vibra- 
tion. Son  violon  n'était  pas 
mauvais  comme  sonorité, 
mais  il  n'avait  pas  des  qua- 
lités assez  remarquables 
poiu'  faire  abandonner  la 
forme  connue,  qui  est  si 
élégante  et  si  commode. 

Les  quatre  cordes  du  vio- 
lon s'accordent  par  quintes, 
sol,  ré,  la,  mi,  en  allant  du 
grave  à  l'aigu.  Toutefois  il 
est  à  noter  que  quelques 
grands  virtuoses,  pour  pro- 
duire certains  effets,  ont  parfois  changé  une  ou  plusieurs 
cordes.  Ainsi  Paganini  donnait  plus  d'éclat  à  son  jeu  en 
haussant  les  quatre  cordes  d'un  demi-ton  :  la\>,  mi[>,  sz'b, 
fa.  De  Bériot  haussait  souvent  le  50/ d'un  ton  dans  des  con- 


Fig.   111.   —  Violon  trapézoïdal 
de  Savart. 
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cei'tos.   15aillol,   l);iissail.  le  mémo  sol  d'un  dciDi-loii  poiii' 
ohloiiir  un  oITcl  doux  et  gmve. 

Le  violon  est  un  insirnment  de  ressources  innom- 
brables. On  peut  y  exécuter  des  accords  ai'pégés  de  deux, 
trois  ou  quatre  notes,  d'une  agilité,  d'une  légèreté  et 
d'une  souplesse  charmantes,  ou  de  solides  accords  pla- 
qués sur  deux  cordes.  Les  airs  en  double  corde,  (juand  ils 
sont  joués  par  une  main  sûre  et  puissante,  ont  une  sono- 
rité et  une  harmonie  admirables.  Les  trilles  et  trémolos 
des  violons  en  masse  rendent  à  merveille  le  trouble,  l'a- 
gitation, la  terreur,  la  violence.  Quand  les  trémolos  se 
jouent  à  plusieurs  parties  et  pianissimo  sur  les  notes 
hautes  de  la  chanterelle,  ils  ont  quelque  chose  d'aérien 
et  d'angélique,  selon  l'expression  de  Berlioz,  qu'il  faut 
toujours  consulter  et  citer  quand  il  s'agit  d'esthétique 
instrumentale  et  or(;hestrale.  Le  trémolo  exécuté  prés  du 
chevalet  produit  un  effet  de  rapide  et  puissante  cascade, 
de  bouillonnement  harmonieux.  D'autres  variétés  de  tré- 
molos, qui  introduisent  dans  l'orchestre  de  la  fluctuation 
et  de  l'indécision,  font  venir  à  l'esprit  des  idées  d'anxiété 
et  d'inquiétude.  Gluck,  en  plusieurs  passages  de  ses 
opéras,  a  tiré  un  admirable  parti  de  ces  divers  procédés. 
L'étude  de  la  conduite  de  l'archet  semble  avoir  été 
poussée  de  nos  jours  à  la  limite  de  la  perfection,  et  depuis 
Viotti  les  grands  virtuoses  ont  bien  conq)ris  tout  ce  qu'ils 
pouvaient  tirer  du  coup  d'archet  pour  la  sonorité  et  l'ex- 
pression. Que  de  nuances  dans  la  manière  de  détacher 
ou  de  lier  les  notes  !  que  d'intentions  diverses  rendues 
selon  que  l'on  joue  de  la  pointe,  du  milieu  ou  du 
talon  de  l'archet!  Quelle  différence  entre  l'âpre  énergie 
des  notes  qu'on  obtient  prés  du  chevalet  et  la  douceur 
caressante  de  celles  qui  sont  produites  sur  la  touche  ! 
Berlioz  parle  d'un  moyen  d'obtenir  un  effet  à  la  fois  hor- 
rible et  grotesque  en  faisant  tomber  le  bois  de  l'archet 
sur  les  cordes.  Il  en  résulte  alors  une  sorte  de  pétil- 
lement, mais  il  faut  employer  beaucoup  de  violons, 
parce  que  le  son  en  pareil  cas  est  faible,  maigre,  sec  et 
court.  Ce  procédé,  du  reste,   suivant  le   savant  musicien 
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qui  lo  cilo  ni  qui  s'ou  osf,  sorvi  dans  sa  sympliniiip  de 
Iloméo  et  Juliette,  ne  doit  »Hi'e  employé  qu'à  l'exlrèmo  ué- 
(■('ssilê  et  pour  produii'e  uu  (^ITel  Irès-voulu;  el  encore 
laudra-t-il  y  voit'  plutôt  quelque  clio«e  d'cxcenli'i(jue  que 
d'oi'iginal. 

Quand  on  effleure  avec  les  doigts  delà  main  i,^auclie  les 
cordes  en  certains  points,  sans  les  mettre  en  contact  avec 
la  louclie,  on  obtient  avec  l'archet  des  sons  d'uiK!  extrême 
acuité  qui  donnent  au  violon  dans  le  haut  une  étendue 
immense.  On  les  appelle  sons  harmoniques.  11  y  en  a  dewa- 
turels  et  d'artificiels;  les  méthodes  de  violon  renseigneront 
à  ce  sujet.  Les  harmonicjues  de  la  quatrième  corde,  la  plus 
g-rave,  ont  des  sons  de  llûte,  et  Payanlui  en  tirait  un  effet 
étonnant  dans  l'exécution  de  la  prière  de  Moïse.  Les  notes 
harmoniques,  surtout  dans  le  haut,  ont  quelque  chose  de 
un,  de  cristallin,  d'aérien,  propre  aux  scènes  mystérieuses. 
Les  compositeurs  de  l'école  romantique  ont  usé  et  parfois 
abusé  de  cette  sonorité  quelque  peu  énervante.  Il  faut  pour- 
tant citer  comme  un  chef-d'œuvre  de  couleur  le  jjrélude 
du  Lohengrin,  où  les  harmoniques  des  violons  préparent 
et  produisent  un  si  merveilleux  effet  d'extase. 

En  pinçant  les  cordes  du  violon  avec  les  doigts  au  lieu 
de  les  frotter  avec  l'archet,  on  a  un  accompagnement  qui 
ne  couvre  pas  la  voix,  qui  la  fait  même  ressortir,  et  qui 
produit  aussi  trés-bon  effet,  soit  dans  la  musique  de  cham- 
Ijre,  soit  dans  la  nmsique  de  symphonie.  Cette  manière  de 
jouer  s'indique  par  le  mot  italien  pizzicato,  qui  signifie 
pincé. 

Les  instruments  à  archet  sont  aujourd'hui  la  base  de 
l'orchestre,  et  parmi  ces  instruments,  les  violons  occupent 
la  première  place.  Ils  sont  susceptibles,  en  effet,  de  rendre 
les  nuances  les  plus  diverses.  Le  violon  a  la  force,  la  légè- 
reté, la  grâce,  les  notes  les  plus  sombres  ou  les  plus  joyeu- 
ses; il  exprime  également  bien  la  mélancolie  la  plus  lan- 
goureuse ou  la  passion  la  plus  ardente.  Il  peut  fournir  de 
longues  notes,  des  ténues  majestueuses  et  sereines,  sans 
être  interrompu  par  le  besoin  de  respirer,  comme  cela 
arrive  pour  les  instruments  à  vent.  Les  violons  en  masse 
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fondent  à  niorvoillc  les  niôlodics  tendres  et  lentes  et  leur 
donnent  un  caractère  pénétrant  qui  va  jusqu'au  fond  de 
l'àine.  Les  synipiionies  d'Haydn,  de  Mozart,  de  Beethoven 
sont  remplies  de  ces  phrases  divines,  tantôt  douces,  tantôt 
puissantes,  mais  toujours  pathéli(}aes.  Les  vioh)ns  ont  une 
véi'itahle  voix  qui  pleure,  crie,  se  lamente,  chante,  prie, 
rêve  ;  les  violons  passent  du  langage  le  plus  hadin,  de  la 
gaieté  la  plus  folle  aux  phrases  les  plus  religieuses,  aux 
accents  les  plus  extatiques. 

On  a  vu  ({ue  les  différentes  gammes  ont  des  caractères 
particuliers.  Le  violon  démontre  ce  fait  mieux  qu'aïu'un 
instrument.  11  est,  selon  les  tons,  grave,  sourd,  même  terne, 
distingué,  majestueux,  gai,  bruyant,  familier,  sonore,  bril- 
lant, pompeux,  énergique,  vigoureux,  incisif,  tendre,  doux, 
voilé,  noble,  radieux,  tragique,  lugubre,  triste,  criard, 
connnun,  ranque,  sauvage,  âpre,  sinistre.  Cette  simple  liste 
d'épithètes  recueillies  dans  les  réflexions  esthétiques  que 
Berlioz  consacre  au  violon,  prouve,  sans  qu'il  soit  besoin 
de  connnentaire,  toute  la  richesse  de  nuances  des  tonalités 
de  cet  instrument. 

Le  violon  n'a  pas  toujours  eu  le  rang  qu'il  possèd(^  au- 
jourd'hui. Ce  fut  pendant  assez  longtemps  un  instrument 
destiné  à  jouer  de  la  musique  vulgaire,  quoiqu'on  lui  re- 
connût comme  son  une  véritable  supériorité  sur  les  violes. 
La  faiblesse  des  violonistes  de  l'orchestre  de  Lulli  est  deve- 
nue historique.  Il  est  vrai  qu'en  un  siècle  le  violon  fit  des 
progrés  énormes,  et  l'histoire  de  l'art,  de  la  fin  du  dix-sep- 
tième siècle  à  nos  jours,  renferme  une  grande  quantité  de 
noms  glorieux  parmi  lesquels  on  peut  citer  au  premier 
rang  Corelli,  Tartini,  Viotti,  Gaviniès,  Paganini,  Kreutzer, 
Bode,  Baillot,  Mayseder,  les  sœurs  Milanollo,  les  sœurs 
Ferni,  Sivori,  Alard,  de  Bériot,  Vieuxtemps,  Léon  lîey- 
nier. 


XV 


l\sTnuMF\TS  A  ARCHET  (suite  et  fin]  :  Alto,  ou  nito-violo,  ou  quinte.  — 
Viole  d'a'Tiour.  —  Violoncelle  ou  basse.  —  Coulrc-hasse.  —  Quatuor 
instrumental  :  (pialuor  de  chambre,  (juatuor  d'orchestre.  —  Quatuor 
vocal.  —  Trompetle  marine.  —  Instruments  à  roue  et  à  clavier: 
Orf^anislriMu.  ciiil'onic  ou  symphonie,  vielle.  —  Ûriihéon. 

]j'alto,  (ju'on  appelle  aussi  olto-viole  ou  quinte,  ost  un 
iiistiumeut  à  arcliel,  issu  de  I  ancienne  laniille  des  violes. 
L'alto,  comme  dimensions,  est  un  peu  plus  grand  que  le 
violon.  Au  point  de  vue  de  l'orchestre  et  de  l'échelle  mu- 
sicale, il  tient  le  milieu  entre  le  violon  et  le  violoncelle. 
Il  a  quatre  cordes  coimne  le  violon,  mais  descend  une 
quinte  plus  bas.  On  peut  du  reste  y  exécuter  les  différents 
traits  du  violon  dont  il  a  la  forme,  le  jeu  et  les  ressources. 

L'alto  fut  un  instrument  assez  longtemps  méconnu.  On 
se  contentait  jadis  de  lui  faire  doubler  à  l'octave  la  partie 
de  basse.  Comme  aussi  les  joueurs  de  viole  (c'est  ainsi  qu'on 
appelait  l'alto)  étaient  pris  dans  le  rebut  des  violonistes, 
les  compositeurs  ne  voulaient  pas  livrer  à  leur  ignorance 
ou  à  leur  négligence  une  partie  réelle,  indépendante  et 
sérieuse.  Cependant  le  mordant  particulier  des  notes  gra- 
ves de  cet  instrument,  l'accent  tristement  passionné  de  ses 
notes  aiguës,  et  en  général  le  caractère  de  mélancolie  pro- 
fonde propre  à  son  timbre  auraient  dîi  de  bonne  heure  le 
recommander  aux  musiciens,  amis  de  la  couleuret  de  l'ex- 
pression. Toutefois,  depuis  un  siècle  environ,  justice  lui  a 
été  rendue.  Haydn,  Mozart  et  Beethoven  lui  ont  confié  un 
rôle  important  dans  leur  musique  de  chambre  et  dans  leur 
musique  symphonique.  On  sait  l'impression  profonde  pro- 
duite par  la  magnifique  scène  dlphigénie  en  Tauride,  où 
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(>r('sl(>,  ;il)iiii('  (le  rali^tic.  drcliirô  dr  remords,  s';iss()ii|iit 
cil  répcMniil  :  Le  calme  renlre  danx  mon  cœur,  tandis  que 
l'oi'choslre  sourdi'iiioiit  agité  pousse  des  sanglots  et.  des 
plaintes  coiivulsives  qui  entrecoupent  le  sondire  gi'onde- 
inent  des  altos.  Gluck  a  employé  d'ailleurs  les  altos  dans 
d'autres  endroits  avec  la  môine  habileté.  Saccliini,  dans 
l'air  iV Œdipe  :  Votre  cour  devient  mon  asile,  fait  jouer  la 
partie  grave  aux  altos  seuls,  et  cette  sonorité  l'ait  venir  ici 
ridée  d'un  calme  délicieux:. 

Les   chants   d'altos  sur  les  cordes  hautes  sont  merveil- 
leux dans  les  scènes  d'un  caractère  religieux  et  antique. 
Spontini  leur  donne  la  mélodie  dans  quelques  endroits  des 
lielles  prières  de  la  Vestale.    Méhul,  ayant  vu  un  rapport 
à  établir  entre  le  son  mélancolique  de  l'alto  et  la  rêverie 
ossianique,  voulut  se  servir  constamment  de  cet  instru- 
ment et  à  l'exclusion  entière  et  systématique  des  violons, 
dans  son  opéra  à'Uthal.  Les  critiques  lui  ont  reproché  avec 
raison  d'avoir  fait  ainsi  de  la  musique  monotone.  On  con- 
naît le  mot  spirituel  de  Grétry  à  la  représentation  :  «  Je 
donnerais  un  louis  pour  entendre  une  chanterelle  !   »  Dans 
l'acconqiagnement  instrumental  de  ses  Chants  de  la  Sainte- 
Chapelle,  M.  Félix  Clément,  obéissant  à  un  besoin  de  vérité 
archéologique,  a  laissé  les  violons  de  côté,  et  avec  les  vio- 
loncelles et  les  contre-basses   a    employé  d'une  manière 
heureuse  les   altos  dont  la  sonorité  lui  a  paru  devoir  se 
rapprocher  de  celle  des  viéles,  rebecs  et  autres  instruments 
à  archet  du  treizième  siècle.  Il  faut  dire  que  les  chants  en 
question  ne  sont  jamais  bien  longs,  et  que  par  conséquent 
l'alto,  avec  son  lindire  trop  peu  varié  et  assez   triste,  n'a 
pas  le  tem[)S  d'y  déplaire.   On  doit  citer  à  pi'oj»os  d'alto 
ladmiralde  emploi  (jue  IJeetlioven  a  fait  de  cet  instrimicnt 
dans  le  thème  si  majestueusement  expressif  de  ÏAdayio  de 
la  symphonie  en  ut  mineur  :  les  violoncelles  soutenus  et 
complétés  pour  ainsi  dire  par  les  altos  acquièrent  une  ron- 
deur, ime  pur(^té,   une  noblesse  imcomparables,  sans  que 
leur  limbi'c  particulier  et  caractéristi([ue  cesse  de  domiiKM'. 
L'alto  du   reste  a   été  consciencieusement    étudié  de  nos 
jours,  et  l'on  pourrait  trouver  dans  les  œuvres  modernes. 
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soil  iinisi(|ii('  syiii|)li(tiii(|ii(',  soil  iiiusi<|iir  (lr;iiii,irM|iic,  sitil, 
Jimsi(|iic  (le  (^lumibic,  |)liis  d'iiii  hcaii  piissagc  ou  les  ("orii- 
jtosileurs,  coMliniiiinl  la  liiidilidii  d'Haydn,  de  Mozart  cl  do 
Beethoven,  ont  confié  à  cet  instrinnent  un  nMe  digne  de  lui. 
La  viole  d'amour  était  autrefois  une  viole  montée  de 
quatre  cordes  en  boyau  portant  sur  un  chevalet  comme 
dans  le  violon  ordinaire,  et  de  quatre  cordes  en  métal 
passant  sous  la  toiu'he,  accordées  à  l'unisson  avec  les 
précédentes,  et  icndant  des  sons  harnionifjues  (piaiid 
celles-ci  étaient  jouées  à  vide.  La  viole  d'amour  actuelle 
est  construite  d'après  le  même  principe.  C'est  un  instru- 
ment un  peu  plus  grand  que  l'alto,  monté  de  sept  cordes 
en  boyau  dont  les  trois  plus  graves  sont  recouvertes  de 
fil  d'argent.  Au-dessous  du  manche  (!t  passant  sous  le  che- 
valet s(!  trouvent,  connue  dans  l'ancieniK!  viole  d'amour, 
sept  autres  cordes  de  métal  accordées  à  l'unisson  des  pre- 
mières, et  vibrant  sympathiquement  avec  elles.  11  en  ré- 
sulte une  deuxième  résoimance  pleine  de  douceur  et  de 
mystère.  Les  sons  harmoniques  de  la  viole  d'amour  sont 
d'un  admirable  effet.  Le  limbi'e  de  cet  instrument  est  fai- 
ble et  doux  ;  il  a  quelque  chose  de  séraphique  qui  tient 
à  la  fois  de  l'alto  et  des  sons  harmoniques  du  violon.  Il 
convient  surtout  au  style  lié,  aux  mélodies  rêveuses,  à  l'ex- 
pression des  sentiments  extatiques  et  religieux.  C'est  lui 
qui  acconq)agne  la  romance  de  Raoul  au  premier  acte  des 
Huguenots;  mais  ce  n'est  là  qu'un  solo,  et  l'instrument, 
trop  isolé  et  un  peu  perdu,  a  quelque  chose  de  grêle  et 
d'effacé.  Berlioz  indique  comme  devant  produire  un  grand 
effet  une  masse  de  violes  d'amour  exécutant  une  prière  à 
plusieurs  parties,  ou  aceonqiagnant  de  leurs  harmoniques 
soutenues  un  chant  d'altos,  ou  de  violoncelles,  ou  de  cor 
anglais,  ou  de  cor,  ou  de  flûtes  dans  le  médium,  mêlé  à 
des  arpèges  de  harpes.  On  peut  se  faire  une  idée  de  ce 
qu'un  pareil  morceau  aurait  de  suave  et  d'aérien.  Malheu- 
reusement la  viole  d'amour  est  presque  partout  tondjée 
en  désuétude.  Ceux  qui  ont  entendu  L'rhan  en  jouer  savent 
ce  que  c'esl,  mais  on  peut  dire  que  presque  personne  ne 
la  connaît  que  de  nom. 
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Le  violoncelle,  (jiic  l'on  appelle  aussi  ba^se,  iiarcc  (in'il 
est  la  l)asse  du  violon,  dérive  de  la  grande  laniille 
des  violes  :  c'est  l'ancienne  basse  de  viole,  la  viola  di 
gamba  des  Italiens.  On  hésite  sur  la  date  de  son  inven- 
tion, ou  plutôt  de  sa  transformation,  et  sur  le  nom  de  son 
iuventeur  :  les  uns  l'attribuent  à  l'Italien  Buononcini, 
maître  de  chapelle  du  roi  de  Portugal,  les  autres  au 
P.  Tardieu,  de  Tai'ascon.  Ce  qu'il  y  a  d'à  peu  près  certain 
c'est  qu'il  ne  j'emonle  pas  au  delà  de  la  fin  du  dix-s(>p- 
tième  siècle.  Il  apparaît  à  cette  époque  à  l'Académie  royale 
de  musique  de  Paris,  où  il  est  introduit,  croit-on,  par  un 
certain  Batfistini  de  Florence.  Il  conquiert  rapidement  un 
rang  distingué  dans  l'orchestre  et  même  dans  la  musique 
de  chambre  et  le  solo,  et  l'on  pourrait  déjà  dresser  une 
liste  assez  longue  des  virtuoses  qui,  du  connnencement 
du  dix-huitième  siècle  à  nos  jours,  se  sont  illustrés  sur 
cet  instrument. 

Le  violoncelle  qui,  à  son  début,  avait  cinq  cordes,  n'en 
a  plus  que  quatre;  elles  sont  à  l'octave  basse  de  l'alto  Par/y''*^;?^ 
suite  de  la  gravité  de  son  timbre  et  de  la  grosseur  de  ses^ 
cordes,  le  violoncelle  ne  peut  pas  avoir  l'agilité  du  vio- 
lon ;  certains  violoncellistes  très-habiles,  trop  habiles  peut- 
être,  se  livrent  dans  les  concerts  à  de  véritables  exercices 
de  prestidigitation  qu'ils  feraient  mieux  de  réserver  pour 
l'étude.  Les  notes  n'ont  pas  le  temps  de  sortir  ;  la  sonorité 
est  maigre  et  sèche,  la  justesse  douteuse  et  l'impression 
pénible. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  le  violoncelle  n'ait  pas  des  res- 
sources abondantes.  Il  a,  comme  le  violon,  les  arpèges, 
les  trilles,  les  coups  d'archet  les  plus  variés  ;  il  a  de  ma- 
gnifiques sonorités  sur  la  double  corde;  il  a  des  notes 
harmoniques  fines  et  veloutées.  Mais  on  ne  devrait  pas 
oublier  que  c'est  par  dessus  tout  un  instrument  chanteur, 
dont  la  mélodie  est  majestueuse  et  touchante.  Quand  un 
grand  nombre  de  violoncelles  chantent  ensendïle  à  l'or- 
chestre, il  est  inqDOssible  de  ne  pas  se  sentir  charmé  et 
ému  par  ces  accents  dont  le  timbre  expressif,  mélancoli(|ue 
et  noblement  tendre,  ressendjle  souvent  à  celui  d'une  voix 
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liiiiiiaiiic.  Oiic  (le  chers-d'œiivrc  écrils  poiiicct  iiisliiiiiiciU 
(jiii  .s'eiiiploio,  et  avec  le  plus  ^^raiid  siiecès,  dans  la  syiii- 
plioiiie,  la  imisi(|ue  religieuse,  la  musique  dramaliijuc!,  le 
coucei'to  el  la  iiiusi(jiie  de  cliainbre  !  Quoi  de  plus  discrè- 
leiiienl  laniioureux  que  les  phrases  du  ballet  de  l'iomélliée  ! 
De  j)lus  pathéti((ue  que  ralhîg^relto-aiidanlc  de  la  sympho- 
nie eu  la!  De  plus  gracieux  que  l'andante  de  la  sympho- 
nie en  ré!  De  plus  puissant  (jue  l'andante  de  la  sympho- 
nie enut  mineur!  Qiu)i  de  plus  mélodieux  que  telle  ou  ledit! 
phrase  des  opéras  de  Wcîhei",  entre  autres  le  chant  si  suave 
de  l'ouverture  iVObéron!  Quoi  de  plus  héroïque  que  la 
phrase  si  noblement  déroulée  dans  l'ouverture  de  Ruy- 
lilas  de  Mendelssolm!  Et  dans  les  symphonies  d'Haydn  el 
de  Mozart?  Que  de  passages  exquis,  de  quelques  notes  à 
peine,  qui  apparaissent  un  instant  et  se  dérobent  en  lais- 
sant la  plus  douce  impression,  pour  revenir  charmer  de 
nouveau  en  se  jouant  à  travers  les  plus  délicates  modula- 
tions! Que  de  jolis  airs  variés,  que  les  plus  grands  maî- 
tres n'ont  pas  dédaigné  d'écrire  pour  le  violoncelle  !  Quel- 
les belles  sonates  de  liére  allure,  qu(ds  noctiu'ues  mélodieux 
et  rêveurs  signés  de  nuisiciens  poêles  comme  Romberg  et 
Duport  1  Quant  aux  merveilles  qui  éclosent  à  chaque  in- 
stant dans  les  Irios,  quatuors  et  quintettes  d'Haydn,  Mozart 
et  Beethoven,  elles  sont  dignes  de  celles  que  ces  incompa- 
rables génies  ont  semées  dans  leur  grande  musique  d'or- 
chestre. 11  faudrait  également  citer  bien  des  morceaux  de 
la  nuisique  de  chambre  de  Mendelssolm,  de  Hummel,  de 
Schumann,  pour  laire  comprendre  toute  la  souplesse  et 
toute  l'éloquence  intime  du  violoncelle.  11  y  aurait  tout 
un  chapitre  d'esthétique  intéressante  à  écrire  sur  l'emploi 
pittoresque  el  }tatbétique  qu'ont  fait  du  violoncelle  les 
grands  compositeurs  dramatiques  de  nos  joiu's,  tels  que 
Meyerbeer  et  Gounod  ;  mais  nous  dépasserions  la  mesure 
qui  convient  à  ce  modeste  ouvi-age,  si  nous  l'essayions. 
Ceux  qui  oui  entendu  les  Huyiienols,  le  Prophète  et  Faust 
n'auront  pas  à  chercher  luni^lenqjs  dans  leurs  souvenirs 
pour  y  retrouver  ce  que  nuus  nous  contentons  de  leur  in- 
difiuer. 
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La  contre-basse,  aiicioii  violone,  ost  riiistnimoiit  le  plus 
grand  de  la  t'aiiiille  des  violons.  Dans  roi-c.lu'stn',  il  est 
destiné  à  produire  les  sons  les  plus  giaves  de  riiarnionie  : 
il  résonne  à  l'octave  basse  dn  violoncelle.  Il  soutient  et 
lie  en  perfection  les  instruments  à  vent  auxquels  on  l'as- 
socie. Dans  la  musique  religieuse  il  se  marie  très-bien  aux 
voix  et  à  l'orgue.  Le  trémolo  des  contre-basses  est  d'un  ef- 
fet dramatique  excellent:  il  donne  à  l'orchestre  une  phy- 
sionomie menaçante  dont  on  peut  tirer  grand  parti  soit 
dans  l'opéra,  soit  dans  la  symphonie  descriptive. 

On  demande  quelquefois  des  traits  de  grande  vitesse  à 
la  contre-basse.  Ce  n'est  guère  à  propos  :  car  si  la  sono- 
rité du  violoncelle  est  défectueuse  en  pareil  cas,  que  dire 
de  celle  de  la  contre-basse,  dont  les  vibrations  ont  forcé- 
ment plus  de  peine  encore  à  se  produire?  Certains  vir- 
tuoses ont  étonné  par  l'agilité  prestigieuse  de  leur  jeu  : 
ainsi  Ksempfer,  si  habile  dans  les  sons  harmoniques,  exé- 
cutait des  concertos  de  violon  sur  son  Goliath  (c'est  ainsi 
qu'il  appelait  sa  contre-basse)  ;  Dragonetti  jouait  avec  Viotti 
des  duos  de  violon  ;  nous  avons  entendu  Bottesini  faire 
de  véritables  tours  de  force  ;  mais  il  faut  avouer  que 
toute  cette  habileté  est  souvent  plus  surprenante  qu'agréa- 
ble, et  que  le  vrai  rôle  de  la  contre-basse  est  à  l'orchesti-e, 
où  l'on  peut  louer  sans  réserve  sa  riche  et  noble  sonorité 
et  la  fierté  si  nette  et  si  accentuée  de  son  attaque  dans  les 
ensembles. 

La  contre-basse  a  été  remarquablement  employée  par 
les  grands  compositeurs,  soit  dans  la  musique  dramati- 
que, soit  dans  la  symphonie.  Dans  la  scène  d'Orphée,  par 
exemple,  quand  le  chœur  chante  :  A  l'affreux  hurlement 
du  Cerbère  écumant  et  rugissant,  etc.,  les  syllabes  sont  scan- 
dées par  des  notes  de  contre-basses,  précédées  chacune  de 
petites  notes  qui  glissent  rapidement  pour  aboutir  à  la 
note  haute  où  la  mélodie  se  pose  et  s'affirme.  L'effet  est 
simple  et  frappant  d'énergie.  Dans  la  symphonie  pastorale, 
Beethoven  rend  les  grondements  du  vent  et  de  l'orage  par 
des  notes  de  contre-basse  du  même  genre  ;  seulement, 
c'est  la  première  note  qui  est  accentuée,  et  les   petites 
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iiolcs  glissent  ciisuile  eoninio  un  sil'llcincnl  (jni  se  perd  (l;ins 
l'espace.  On  cile  el  l'on  v.inte  aussi  l'adinirahle  elTel,  pi'o- 
duit  par  la  phrase  lenlc  et  grave  des  contre-basses  dans 
la  scène  de  Fldelio,  où  Léonore  et  le  geôlier  creusent  la 
tombe  de  Florestan. 

De  nos  jours,  la  contre-basse  a  été  fort  étudiée  et  par  les 
virtuoses  et  par  les  compositeurs.  C'est  un  insfrujuent 
dont  on  ne  connaît  pas  cependant  toutes  les  ressources. 
Berlioz  parle  d'un  artiste  piéniontais,  M.  Langlois,  qui  ob- 
tenait des  sons  aigus  très-singuliei-s  et  d'une  force  incroya- 
ble avec  l'archet,  en  serrant  la  corde  haute  de  la  contre- 
basse entre  le  pouce  et  l'index  de  la  main  gauche,  au  lieu 
de  presser  sur  la  touche,  et  en  montant  ainsi  près  du  che- 
valet. 

Dans  les  orchestres  modernes  le  nombre  des  contre-basses 
est  assez  considérable.  Il  n'en  a  pas  toujours  été  de  même, 
en  France  du  moins,  où  les  innovations  nmsicales  n'ont 
été  adoptées  qu'avec  une  grande  difficulté,  soit  à  cause  de 
l'ignorance,  soit  à  cause  de  la  paresse  des  musiciens. 
Ainsi,  au  milieu  du  dix-huitième  siècle,  il  n'y  avait  qu'une 
seule  contre-basse  à  l'Opéra,  et  encore  on  ne  s'en  servait 
que  le  vendredi,  jour  de  grand  spectacle  et  de  beau  monde. 
Gossec,  qui  fit  tant  pour  l'orchestration,  lit  ajouter  une 
deuxième  contre-basse,  et  Philidor  en  obtint  une  troisième 
en  faveur  de  la  première  représentation  d'Ermelinde.  Le 
nombre  s'augmenta  depuis  peu  à  peu.  Aujourd'hui,  les 
violoncelles  et  les  contre-basses  sont  le  fondement  et  font 
la  puissance  des  grands  orchestres. 

Il  y  avait  autrefois  des  concerts  de  violes,  comme  des 
concerts  de  flûtes.  Lorsque  les  violes,  petites  et  grandes, 
furent  définitivement  remplacées  par  les  instruments  à 
archet  de  différentes  tailles  que  nous  venons  de  passer 
en  revue,  il  se  créa  un  genre  d'œuvres  musicales  qui 
peuvent  rappeler  les  concerts  de  violes,  en  ce  sens  que  le 
plus  souvent  elles  sont  exclusivement  exécutées  par  les 
instruments  à  archet.  Ces  œuvres  sont  connues  sous  le 
nom  de  quatuors,  et  la  list-  «^n  est  déjà  longue.  Haydn 
peut  être  regardé  comuie  le  créateur  du  quatuor  instru- 


Fig.  112.  —  Quatuor  d'orchestre:  violon,  alto,  violoncelle,  contre-basse. 
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nKMital.  Après  lui,  Mozart  et  Beethovon  ont  continué  son 
œuvre  et  l'ont  poussée  à  un  point  de  perfection  qui  ne 
laisse  rien  à  désirer.  Les  quatuors  de  ces  trois  admirables 
génies  ont,  dès  le  premier  jour,  fait  le  ravissement  de 
quiconque  avait  une  oreille  musicale.  Non-seulement  la 
plupart  de  nos  grands  artistes  daujourd'hui  les  jouent 
avec  une  habileté  incomparable  et  une  conviction  élo- 
quente, mais  encore  il  n'est  guère  de  simples  amateurs 
qui  ne  professent  un  véritable  culte  pour  cette  délicieuse 
nmsique,  où  l'on  trouve  tons  les  accents,  tous  les  senti- 
ments, toutes  les  émotions. 

Les  quatuors  de  chambre  pour  instruments  à  cordes, 
qui  sont  du  reste  de  beaucoup  les  plus  nombreux,  sont 
écrits  le  plus  ordinairement  pour  deux  violons,  alto  et 
violoncelle,  et  contiennent  en  général  un  allegro,  un  an- 
dante  ou  adagio,  un  scherzo  ou  menuet,  et  un  finale.  Le 
quatuor  d'orchestre  désigne  l'ensemble  des  instruments  à 
cordes,  violons,  altos,  violoncelles  et  contre-basses  par  oppo- 
sition aux  instruments  à  vent. 

On  donne  aussi  tout  naturellement  le  nom  de  cjuatuor 
à  un  morceau  de  musique  écrit  pour  quatre  voix.  Le 
quatuor  vocal  est  relativement  moderne.  On  n'en  trouve 
dans  les  opéras  qu'à  partir  de  la  fin  du  dix-huitième 
siècle.  Il  est  assez  étrange  que  des  compositeurs  de  génie, 
comme  Gluck  par  exemple,  n'aient  pas  eu  l'idée  de  créer 
des  scènes  lyriques  à  quatre  personnages.  Il  est  vrai  que 
depuis,  soit  dans  des  opéras,  soit  dans  des  opéras-comi- 
ques, on  a  eu  des  chefs-d'œuvre  en  ce  genre,  sur  les  scènes 
allemande,  italienne  et  française. 

Il  ne  faudrait  pas  quitter  les  instruments  à  archet,  sans 
dire  un  mot  de  la  trompette  marine,  objet  de  la  prédilec- 
tion de  Monsieur  Jourdain.  Cet  instrument  n'était  pas  à 
vent,  comme  son  nom  pourrait  le  faire  croire,  mais  il  pro- 
duisait un  son  analogue  à  celui  qu'on  tire  des  grosses 
conques  de  mer  ou  tritons.  Il  consistait  en  une  longue 
caisse  de  bois  triangulaire,  sur  laquelle  était  tendue  une 
grosse  corde  soutenue  par  un  chevalet.  On  pressait  la 
corde  avec  le  pouce  de  la  main  gauche;  la  main  droite 


230 


LA   MIISIQIE, 


jouait  avec  un  archet;  et  la  corde,  en  vibrant,  faisait 
vibrer  à  son  tour  le  chevalet,  dont  un  des  pieds  était  mo- 
bile et  frappait  rapidement  une  plaque  de  verre  ou  de 
métal  collée  à  la  tal)le  d'harmonie  de  la  caisse. 

Au  violon  peut  jusqu'à  un  certain  point  se  rattacher  un 
instrument  qui  a  successivement  joui  d'une  jurande  vogue 
dans  les  classes  de  la  société  les  ])liis  différentes.  Il  s'agit 


«K 


115.  —  Trompette  marine.  (Gravure  prise  dans  VOrchésographie] 
de  Thoinot  Arbeau.) 


de  la  vielle,  que  l'on  trouve  au  moyen"^^àge,  avec  de 
grandes  dimensions,  sous  le  nom  à'organistrum.  On  en 
voit  la  représentation  parmi  les  sculptures  de  la  belle 
église  abbatiale  romane,  Saint-Georges  de  Boscherville,  à 
trois  lieues  de  Rouen.  L'organistrum  était  une  énoTme 
guitare,  percée  de  deux  ouïes,  et  montée  de  trois  cordes 
soutenues    par  un  chevalet.    Une   roue  h  manivelle    les 
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mettait  en  vibration.  Huit  touches  mobiles,  pouvant  ap- 
puyer sur  les  cordes  ou  s'en  écarter  h  volonté,  étaient 
disposées  le  long  du  manche  et  servaient  de  clavier.  L'or- 
ganistrum  se  posait  en  long  sur  les  genoux  de  deux  musi- 
ciens :  l'un  faisait  les  notes  en  pressant  sur  les  touches, 
l'autre  tournait  la  luanivellc. 

Dans  la  vielle,  instrument  de  moins  grande  taille  que 
l'organistrum,.  le  principe  est  exactement  le  môme.  Il  y 
a  un  clavier  de  touches  mobiles,  qui  pressent  les  cordes 
contre  une  roue  enduite  de  colophane.  Cette  roue  fait 
fonction  d'archet  quand  on  la  tourne.  Au  moyen  âge,  e| 
dès  le  onzième  siècle,  la  vielle,  qu'on  appelait  alors 
cliifonie  ou  symphonie,  était  fort  répandue  en  France  et 
avait  une  belle  place  dans  les  réunions  de  fête.  Puis  elle 
devint  vers  le  quatorzième  siècle  l'instrument  profes- 
sionnel des  aveugles  et  des  mendiants  :  aveugle  chifonie 
aura,  dit  le  poète  Eustache  Deschamps.  Par  une  bizarre 
révolution  dans  les  goûts,  la  vielle  redevint  à  la  mode 
à  la  cour  de  Henri  III .  Cette  vogue  persista  sous 
Louis  XIV  et  devint  un  véritable  engouement  au  dix-hui- 
tième siècle.  On  a  de  cette  époque  des  portraits  de  viel- 
leurs, des  sonates,  des  duos,  des  méthodes  pour  l'instru- 
ment. Le  vaudeville  de  Fanchon  la  vielleuse,  qui  date  des 
premières  années  de  notre  siècle,  a  eu  sa  célébrité,  et  la 
gravure  a  reproduit  les  traits  de  l'héroïne  de  cette  pièce. 

Aujourd'hui,  cet  instrument  n'est  plus  joué  dans  les 
différents  pays  d'Europe  que  par  des  musiciens  aml)u- 
lants.  En  Italie,  la  vielle  porte  le  nom  expressif  de  lira 
rustica  (lyre  rustique),  ghironda  ribeca  (rebec  à  roue), 
viola  da  orbo  (viole  d'aveugle)  ;  et  en  Allemagne,  on  l'ap- 
pelle bauernleyer,  ce  qui  a  le  même  sens  que  lira  rustica. 

Signalons  aussi  un  autre  instrument  du  dix-huitième 
siècle,  qui  portait  le  nom  d'orphéon,  dont  on  ignore  l'in- 
venteur, et  dont  le  mécanisme  était  analogue  à  celui  de 
la  vielle.  Le  musée  du  Conservatoire  de  musique  en  pos- 
sède un  exemplaire  intéressant.  Il  a  la  forme  d'un  très- 
petit  piano.  Les  notes  sont  produites  par  quatre  cordes 
en  boyau  qui  vibrent  au  moyen  d'une  chaîne  et  d'une 
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roiio  faisant  fonclion  d'archet.  L'instniiiiPiil  est  roiifonrK"' 
(lans  une  boîte  en  forme  de  livre  richement  relié,  aux 
initiales  du  duc  Louis  do  Bourhon.  FI  date  de  1765  en- 
viron'. 

1.  Clioiiquel,  Catalotjue  raisonné  du  Musée  du  Conservatoire. 


XVI 

Instruments  a  cordes  :  3°  A  cordes  frappées:  piauo-forle  ou  piano  :  lyin- 
panon,  clavecin,  épinetto.  —  Ressources  du  piano.  —  Services  qu'il 
rend.  —  Mécanisme  du  piano  :   caisse  sonore,   table  d'harmonie 
cordes  ;  clavier  :  touches  et  marteaux;  étouffoirs  ;  pédale?.  —  Pédalier 
ou  piano  à  clavier  de  pédales. 

Le  piano  est  le  type  par  excellence  des  instruments  à 
cordes  frappées.  C'est  un  instrument  tout  moderne,  mais 
on  peut  en  retrouver  les  origines  au  moyen  âge.  Il  tient 
à  la  fois  du  psaltérion,  du  tympanon  et  du  clavecin.  Le 
-psaltérion  était,  comme  nous  l'avons  dit,  un  assemblage 
de  cordes  disposées  en  échelle  musicale,  que  l'on  faisait 
vibrer  en  les  pinçant.  Le  tympanon  était  une  variété  de 
psaltérion  dont  on  jouait  en  frappant  les  cordes  avec  des 
baguettes,  ce  qui  donnait  une  autre  qualité  de  son.  Ce- 
pendant on  ne  pouvait  obtenir  que  deux  notes  à  la  fois, 
soit  en  pinçant,  soit  en  frappant,  et  il  est  bien  évident 
qu'avec  les  progrès  de  la  musique,  et  en  particulier  de  la 
science  de  l'harmonie,  on  dut  éprouver  le  besoin  d'avoir 
sous  la  main  un  plus  grand  nombre  de  notes  simultanées. 
Le  clavier  de  l'orgie,  malgré  ses  imperfections,  montra 
certainement  la  route  à  suivre.  On  disposa  horizontale- 
ment un  grand  tympanon  ou  psaltérion,  soit  sur  des 
pieds,  soit  sur  une  table,  et  l'on  y  ajusta  un  système  de 
touches  faisant  marcher  des  leviers,  nommés  saiitereaux 
et  garnis  de  becs  de  plume.  Ces  becs  de  plume  pinçaient 
ou  grattaient  les  cordes,  et  la  disposition  des  touches  en 
une  rangée  unie  et  horizontale  donnait  une  immense  faci- 
lité à  l'exécutant,  qui  pouvait  faire  entendre  beaucoup  de 
notes  à  la  fois,  et  les  faire  entendre  rapidement.  Tel  était 
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rinstrumciil  appelé  clavecin  dont  on  trouve  des  traces  ma- 
nifestes dès  le  coMinienceinent  du  quinzième  siècle.  Plu- 
sieurs opinions  ont  cours  au  sujet  du  pays  où  il  fut  in- 
venté, et  il  serait  téméraire  de  trancher  la  question. 

11  y  avait  des  clavecins  de  différentes  tailles;  le  bec  ou 
appendice  qui  pinçait  les  cordes  était  d'une  autre  matière 
que  la  plume;  il  pouvait  y  avoir  plus  d'une  corde  et  plus 
d'un  sautereau  par  note;  il  pouvait  n'y  avoir  qu'une 
corde,  comme  dans  l'épinette;  quelquefois  il  y  avait  deux 
cordes  accordées  à  l'octave  pour  chaque  note";  mais  le  prin- 
cipe était  toujours  le  même.  Le  clavecin  fut  j)endant 
longtemps  un  instrument  fort  à  la  mode;  toutefois  on 
devenait  plus  exigeant  et  pour  la  qualité  et  pour  les 
nuances  du  son.  C'est  de  ce  besoin  de  perfectionnement 
que  naquit  le  piano  au  siècle  dernier. 

La  grande  innovation  introduite  était  le  remplacement 
des  sautereaux  par  des  marteaux,  et  l'addition  de  pédales 
qui,  agissant  sur  les  cordes,  jiermettaient  d'augmenter  ou 
de  diminuer  à  volonté  le  volume  du  son,  ce  qui  était  im- 
possible avec  le  clavecin.  C'est  même  cette  facilité  de 
jouer  fort  ou  doucement  (en  italien  forte  ou  piano)  qui  fit 
donner  au  clavecin  transformé  le  nom  de  forte-piano  ou 
piano-forte.  Les  qualités  du  nouvel  instrument  sont  van 
tées  dans  les  annonces  et  pi'ospectus.  Ainsi  en  1761,  dans 
le  journal  V Avant-coureur ,  on  voit  un  sieur  Silbermann, 
de  Strasbourg,  prévenir  le  public  que,  (f.  entre  autres  avan- 
tages et  de  nouvelle  invention,  les  cordes  (de  ses  pianos) 
sont  frappées  par  de  petits  marteaux  garnis  de  peaux. 
Des  sautereaux  étouffent  à  volonté  le  son  de  la  corde 
frappée,  etc.  »  Une  indication  curieuse  se  trouve  dans  les 
premières  éditions  allemandes  des  œuvres  de  Beethoven  ; 
on  y  voit  imprimé  l'avis  pour  le  piano-forte  à  marteaux. 

Les  premiers  essais  toutefois  ne  paraissent  pas  avoir  été 
couronnés  d'un  grand  succès,  et  l'on  continua  à  jouer  du 
clavecin,  jusqu'au  jour  où  Stein  d'Augsbourg,  les  frères 
Erard  de  Strasbourg,  et  quelques  autres  parvinrent,  à 
force  d'étude  et  de  soin,  à  donner  au  piano  des  qualités 
sérieuses  qui  ont  toujours  été  en  grandissant.  A  partir  de 
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la  fin  (lu  dix-huitième  siècle  le  piano  (tl)tinl  un  succès 
((u'il  n'a  jamais  perdu  depuis,  et  qu'il  conservera  désor- 
mais; et  c'est  justice  :  car,  malgré  les  mauvaises  plaisan- 
l(M'ies  de  quelques  hypocondriaques,  malgré  la  très-mau- 
vaise musique  que  l'on  a  composée  et  que  l'on  compose 
encore  tous  les  jours  pour  cet  instrument,  malgré  le 
mauvais  goût,  l'inintelligence  et  le  charlatanisme  de  hou 
nombre  de  pianistes,  le  piano  donne  à  la  pensée  musicale 
des  moyens  d'interprétation  et  d'expression  qui  n'appar- 
tiennent qu'à  lui.  Par  le  nombre  de  ses  notes,  par  les  res- 
sources de  son  harmonie,  il  rend  les  plus  grands  services 
au  compositeur,  et  constitue  pour  ainsi  dire  un  orchestre 
à  lui  tout  seul.  Il  se  marie  très-bien  avec  la  voix  ;  il 
fournit  facilement  de  beaux  accords  ;  il  peut  et  doit  déve- 
lopper le  sens  musical.  Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  de  le 
voir  partout,  dans  les  salles  de  concert  et  dans  les  plus 
humbles  demeures.  Le  nombre  de  morceaux  composés 
pour  le  piano  est  énorme  et  renferme  une  foule  de  chefs- 
d'œuvre  du  premier  ordre  :  il  faudrait  un  gros  volume 
rien  que  pour  dresser  la  liste  des  pages  admirables  dans 
tous  les  genres  écrites  pour  cet  instrument  par  Haydn, 
Mozart,  Beethoven,  Mendelssohn,  Chopin.  Alkan.  Le  piano 
permet  aussi  de  faire  des  réductions  d'opéras,  de  sym- 
phonies, et  quoique  ces  arrangements  soient  évidemment 
d'un  ordre  inférieur,  ils  peuvent  encore  procurer  de  vives 
et  nobles  jouissances,  en  faisant  revivre  le  souvenir  des 
belles  choses  qu'on  a  entendues  à  l'orchestre.  Comme  mé- 
canisme d'exécution,  les  pianistes  sont  arrivés  à  une  habi- 
leté qui  tient  du  prodige  et  dont  certains  virtuoses  sont 
portés  à  abuser  pour  exciter  l'admiration  :  trop  souvent 
ils  n'excitent  que  la  surprise,  qui  est  le  contraire  d'un 
sentiment  artistique. 

Mais  à  côté  des  prestidigitateurs,  des  jongleurs  du  piano, 
il  y  a  toujours  eu  et  il  y  a  toujours  les  vrais  artistes. 
Ceux-là,  quoique  habiles  entre  les  habiles,  ne  se  servent 
de  leur  virtuosité  que  pour  traduire  avec  plus  de  fidélité, 
de  conviction  et  de  respect  les  pensées  des  grands  maîtres. 
Ceux  qui   auront   entendu  entre  autres  de  nos  jours  des 
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oxéculaiils  iiicomparablfis  comme  Alkaii  cl  Dclabordc  sad 
ront  ce  que  nous  voulons  dire. 

Citons  à  titre  de  cui'iosité  un  emploi  du  piano  à  l'or- 
chestre. Berlioz,  dans  sa  fantaisie  sur  la  tempête,  s'est  servi 
de  deux  pianos  à  quatre  mains  pour  accompaj^ner  des 
voix  de  chœurs  aériens,  ('/est  un  exemple  imicjue  do 
l'emploi  de  cet  instrument  dans  de  pareilles  conditions. 

Il  y  a  des  pianos  de  différentes  formes  et  de  différentes 
dimensions.  IjO  piano  à  queue,  dont  la  caisse,  en  forme  de 
harpe  couchée  horizontalement,  s'a[)puie  sur  trois  pieds, 
est  celui  qui  a  les  sous  les  i)lus  puissants.  Le  piano  carré 
se  compose  d'une  caisse  rectanj;ulaire  soutenue  par  quatre 
pieds,  et  dans  laquelle  la  table  d'harmonie  est  disposée 
horizonlalement.  Ce  genre  de  piano  était  fort  à  la  mode 
autrefois  dans  les  salons;  mais  connue  il  était  assez  volu- 
mineux, il  a  été  renqilacé  assez  rapidement  par  le  piano 
droit  ou  vertical  ou  de  cabinet,  qui  n'est  pas  auti'e  chose 
que  le  piano  carré  mis  debout,  avec  le  clavier  perpendi- 
culaire aux  cordes.  Ce  dernier  piano  est  d'une  taille  assez 
restreinte  pour  pouvoir  se  placer  dans  les  appartements 
les  plus  exigus.  C'est  ce  qui  explique  le  ra|)id(!  succès 
qu'il  obtint  dés  sou  apparition.  iNotons  pourtant  que  l'on 
fal)rique  encore  beaucoup  de  pianos  carrés  en  Amérique. 

Il  y  a  trois  parties  principales  à  considérer  dans  le  piano: 
la  caisse  sonore,  les  cordes  et  le  mécanisme  des  touches  et 
des  marteaux. 

Comme  il  y  a  différentes  formes  de  pianos,  il  y  a  diffé- 
rentes formes  et  différentes  dispositions  de  caisses;  mais, 
le  principe  étant  toujours  le  même,  nous  ne  nous  occu- 
perons pas  de  ces  distinctions. 

D'une  manière  générale,  la  caisse  sonore  munie  d'une 
table  dluirmonie  est  destinée  à  renfermer  une  masse  d'air, 
qui  vil)re  lorsque  les  fibres  de  la  table  d'harmonie  reçoi- 
vent l'impression  des  vibrations  sonores  excitées  dans  les 
cordes.  La  table  d'harmonie,  faite  de  sapin  mince,  joue 
dans  le  piano  le  rôle  que  joue  dans  le  violon  la  table  su- 
périeure, également  mince  et  vibrante.  Parallèlement  au 
plan  de  la  table  d'harmonie  sont  tendues  les  cordes  sur 
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un  ciidir  do  fer  solide  (|ui  en  niaiiilienl  la  leii?>ioii.  Les 
cordes  sont  en  acier,  d'une  longueur  el  d'une  grosseur 
proportionnées  à  la  noie  qu'elles  doivent  donner.  Il  y  a 
plusieurs  cordes  par  note  :  deux  ordiuairenieiil  pour  les 


Fiy.  114.  —  Le  piano:  table  d'iianuonic,  cordes  el  clavici'. 


octaves  graves,  trois  pour  les  octaves  moyennes  et  aiguës. 
Les  cordes  graves  sont  filées  comme  le  sol  du  violon,  ïut 
elle  sol  du  violoncelle;  seulement  la  corde  centrale  est  en 
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mêlai  au  lieu  d'être  eu  Ixiyau.  Toutes  ces  cordes  peuveut 
se  teudre  ou  se  détiuidre  au  moyen  d'une  clef. 

Le  clavier  est  cette  long-ue  rangée  de  touches  d'ivoire  et 
d'êbêno  devant  laquelle  s'assied  l'exécutant.  Ces  touches 

ne  sont  pas  autre  chose 
7  /7  /  Tf'-i  fTWTrfTi^  <|ne  les  extrémités  de  le- 
vicis  qui  basculent,  (juand 
on  a[)jjuie  d(>ssus  :  que  la 
touche  s'abaisse,  l'autre 
bout  du  levier  se  relève 
et  agit  sur  un  échappe- 
ment qui  meut  le  manche 
d'un  marteau,  (le  marteau 
va  frapjXM'  la  corde,  et 
la  note  résonne.  Alors  l'é- 
chappement, après  avoir 
élevé  le  marteau  d'une 
certaine  quantité,  est  lui- 
même  arrêté  par  une  pe- 
tite pièce  ;  le  marteau,  qui 
a  frappé  la  corde,  n'est 
plus  retenu  et  reprend  sa 
première  position,  en  re- 
tombant sur  un  petit  sup- 
port, qui  l'emiièche  de 
rebondir  et  supprime  le  bruit  inopportun  qu'il  pourrait 
faire. 

Les  cordes  de  chaque  note  continueraient  à  résoimer 
après  le  cJioc  du  marteau,  si  elles  n'étaient  munies  de  pe- 
tites pièces  de  bois  garnies  de  feutre,  nommées  étouffoirs. 
Quand  le  doigt  fait  basculer  la  touche,  en  même  temps 
que  le  marteau  frappe  l'étouffoir  se  soulève  et  la  corde 
vibre  ;  elle  continue  à  vibrer  tant  que  le  doigt  piesse  la 
touche  et  tient  par  conséquent  l'étouffoir  en  l'air.  Dès 
que  le  doigt  quitte  la  touche,  l'étouffoir  retombe  et  la  vi- 
bration sonore  s'amortit  et  s'éteint. 

Les  pédales  servent  à  accroître  et  à  diminuer  la  force  du 
son.   L'une  d'elles  connnunique  par  des  leviers  avec  tout 
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If  système  des  étoiitïoii's  :  il  suffit  d'appuyer  le  pied  pour 
(jue  tous  les  étoui'foirs  se  lèveut  eu  uiènie  teuips  ;  chaque  uote 
aloi's  uoii-seuleuient  se  prolouge,  uiais  coiunuiuicjue  ses  vi- 
bratious  à  ses  lianiioniijues,  et  le  sou  devieut  plus  intense. 
L'autre  j)édale  déplace  lêgèrenieut  le  système  des  mar 
teauxdoid  chacuuue  trappe  plus  à  la  fois  qu'une  ou  deux 
cordes,  de  sorte  que  l'intensité  du  son  est  diminuée  pro- 
portionnellement. 

L'industrie  des  pianos  est,  parmi  celles  qui  ont  rappoil 
aux  instruments  de  umsique,  la  plus  universelle  et  la  plus 
productive.  La  France,  l'Allemagne  et  l'Angleterre,  qui 
pendant  longtemps  fournissaient  des  pianos  à  l'ancien 
et  au  nouveau  monde,   ont  aujourd'hui  une  rivale  redou- 
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table  dans  l'Amérique.  La  somme  des  capitaux  employés  à 
la  fabrication  de  ces  instruments  est  énorme:  M.  Fétis,  rap- 
porteur de  la  classe  des  insti'uments  de  musique  à  l'Fxpo- 
sition  universelle  de  18G7,  à  Paris,  ne  craignait  pas  de 
l'évaluer  alors  à  plusieurs  centaines  de  millions. 

Il  ne  faudrait  pas  quitter  le  piano  sans  parler  du  péda- 
lier ou  piano  à  clavier  de  pédales.  Cet  instrument  se  com- 
pose d'un  certain  nondjre  de  cordes  graves  qui  résonnent 
par  un  mécanisme  identique  à  celui  du  piano;  seulement 
les  touches,  au  lieu  d'être  abaissées  par  les  doigts,  le  sont 
par  les  pieds,  exactement  comme  dans  l'orgue.  11  y  a  des 
pédaliers,  dont  les  cordes  sont  renfermées  dans  un  meu- 
Ijle  indépendant  du  piano,  et  que  l'on  ajuste  derrière  le 
siège  de  l'exécutant,  de  manièi'e  à  ce  que  les  pédales  soient 
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J)ieii  e.vaclenieul  sous  ses  pieds.  Mais  la  |)[iipaii  des  pùda- 
liei's  que  l'on  l'abiique  aujourd'hui  ont  loui'uiécanisinc  cl 
leurs  cordes  dans  le  piauo  luèiue,  ee  <|ui  donne  bien  j)lus 
duiiité  et  d'honio,nénéilé  au  son.  Le  />ec/a//er  n'est  i)as  encore 
très-répandu  connue  insti'Uineut  de  concert,  (pioique  des 
artistes  hors  ligne,  connue  Alkan  et  Delaborde,  montrent 
les  merveilleux  effets  qu'Qn  en  peut  tirer. 

Le  pédalier  n'est  pas  d'oi'igine  aussi  l'écente  qu'on  pour- 
rait l(!  (îi'oire.  J.  S.  Hach  possédait  uu  «  cembalo  con  pé- 
dale })  (piano  à  pédales)  et  écrivit  i)our  cet  instrunient  des 
morceaux  d'une  beauté  magistrale.  Après  Bach,  plusieurs 
grands  maîtres  ont  fait  ajuster  à  leurs  instruments,  soit 
clavecin,  soit  forte-piano,  une  rangée  de  pédales  d'un  tra- 
vail plus  ou  moins  pai'fait.  De  nos  jours,  les  grands  fac- 
teurs de  piano  fabriquent  des  pédaliers  qui,  pour  la  beauté 
du  son,  la  commodité  et  l'égalité  du  jeu,  ne  laissent  rien 
à  désirer.  Le  pédalier  pourra  servir,  en  se  propageant,  à 
répandre  le  goût  d'une  musique  noble,  large,  d'un  beau 
rhythme,  d'une  harmonie  pleine  et  puissante  et  d'un  effet 
majestueux.  11  a  du  reste  une  littérature  musicale  qui  lui 
est  propre  et  qui  compte  déjà  beaucoup  de  chefs-d'œu- 
vre dont  les  principaux  sont  signés  des  noms  de  Bach,  de 
Schumann  et  d'Alkan. 


XVII 

OnciiESTnE.  —  Sens  différents  de  ce  mot.  —  Élymologio   du  mot.  

Orchestre  chez  les  f^irecs  :  orchestre  proprement  dit;  tiiymélé;  hypo- 
scénion.  —  Orchestre  chez  les  Romains.  —  Orchestre  pris  dans  le 
sens  moderne.  —  Changements  de  l'orchestre.  —  11  n'y  a  pas  d'or- 
chestre à  proprement  parler  chez  les  anciens.  —  Imperfection  de 
l'orchestre  au  moyen  âge.  —  Progrès  considérables  au  seizième  siè- 
cle. —  Les  Amati.  —  Caractère  des  orchestres  de  la  fin  du  seizième 
siècle  et  du  commencement  du  dix-septième.  —  Orchestre  de  l'Orfeo 
deMonteverde  (1607).  —  Orchestre  de  Lulli.  —  Progrès  de  l'orchestre 
au  dix-huitième  siècle.  —  La  symphonie  :  Haydn.  Jlozart,  Deelhoven.  — 
Orchestration  de  ces  trois  compositeurs.  —  Richesse  de  l'orches- 
tration moderne. —  L'instrumentation  est  devenue  une  science. 

Le  mot  orchestre  est  un  terme  compris  de  tout  le  monde 
et  qui  désigne  soit  un  ensemble  de  musiciens  instrumen- 
tistes jouant  des  morceaux  symphoniques  ou  accompagnant 
des  chanteurs,  soit  la  partie  d'un  théâtre  ou  d'une  salle 
quelconque  oi'i  sont  rangés  ces  musiciens,  soit  même  l'es- 
pace qui  s'étend  entre  l'orchestre  et  le  parterre  et  qui  est 
meublé  de  fauteuils  destinés  aux  spectateurs.  Toutefois  on 
se  tromperait  si  l'on  croyait  que  ce  mot  a  eu  de  tout  temps 
la  même  signification  :  il  existe  depuis  déjà  bien  des  siè- 
cles, mais  il  s'est  écarté  de  son  sens  primitif,  en  passant 
à  travers  les  âges,  et  ne  correspond  plus  que  de  loin  avec 
l'objet  indiqué  par  son  étymologie. 

Orchestre  Vient  du  grec  'Opyjiazpa  qui  dér[\ocV6p/ioij.ai, 
je  danse.  Chez  les  Grecs,  Y  orchestre  était  la  partie  intérieure 
du  théâtre,  réservée  aux  musiciens,  chœurs,  danseurs, 
miiues  et  baladins.  L'orchestre  comprenait  trois  divisions. 
La  première,  la  plus  vaste,  s'appelait  plus  particulière- 
ment orchestre.  C'est  laque,  dans  les  entr'actes  et  à  la  fin 
de  la  représentation,  les  danseurs  et  les  mimes  venaient 
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exécuter  leurs  exercices  et  satisfaire  le  goût  passionné  des 
Athéniens  pour  les  distractions  et  les  amusements.  La  se- 
conde division  s'appelait  Ihymelé  et  tirait  par  extension  son 
nom  de  l'autel  de  Bacchus  (en  grec  ôvi^i)./;)  qui  s'y  trouvait. 
C'était  la  place  des  chœurs  dont  les  chants  et  les  danses 
se  mêlaient  à  l'action  du  drame.  La  troisième  fhvision, 
hyposcénlon  (sous-scène)  se  trouvait  presque  au  pied  de  la 
scène.  C'était  la  place  des  musiciens  qui  accompagnaient 
et  les  acteurs  et  les  chœurs. 

Les  théâtres  des  Romains,  sauf  des  différences  de  pro- 
portions dans  certaines  parties,  étaient  semhlahles  à  ceux 
des  Grecs.  On  y  trouvait  aussi  l'orchestre,  mais  il  avait 
une  autre  destination.  Ce  n'était  plus  le  point  central  des 
jeux  et  des  divertissements  :  il  était  légèrement  incliné 
vers  la  scène,  pavé  ou  dallé,  au  lieu  d'être  recouvert  d'un 
plancher  de  bois  élastique  et  sonore,  et  contenait  des  siè- 
ges marqués,  réservés  aux  édiles,  aux  sénateurs  et  aux 
vestales.  C'était  la  place  de  l'aristocratie  ;  orc/je.sfra?/i  ef 
populum  (l'orchestre  et  le  peuple),  dit  Juvénal  voulant 
parler  des  patriciens  et  des  plébéiens. 

Nous  avons  donné  plus  haut  les  trois  sens  du  mot  or- 
chestre chez  les  modernes.  Attachons-nous  simplement  au 
premier,  qui  est  le  plus  important  et  le  plus  intéressant, 
et  appliquons  ce  mot  à  toute  réunion  de  musiciens  instru- 
mentistes, quels  que  soient  le  pays  et  l'époque.  Les  détails 
que  l'on  a  trouvés  dans  les  chapitres  précédents  sur  les 
divers  instruments  de  musique  nous  permettront  de  faire 
une  revue  rapide  et  méthodique  des  modifications  et  amé- 
liorations apportées  par  les  siècles  à  l'art  du  groupement 
des  instruments. 

«  Toutes  les  parties  de  la  musique  ont  été  soumises  à 
des  variations  périodiques  ;  mais  aucune  n'a  subi  de  plus 
grands  changements  que  la  composition  des  orchestres. 
Ces  changements  ont  eu  plusieurs  causes  :  d'une  part  l'in- 
vention de  nouveaux  instruments,  l'abandon  de  plusieurs 
autres,  les  perfectionnements  de  quelques-uns,  et  surtout 
l'accroissement  d'habileté  des  exécutants  ;  de  l'autre  les 
progrès  de  la  musique,  le  besoin  de  nouveauté,  la  satiété 
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(les  choses  simples,  l'empire  de  la  mode;  voilà  plus  qu'il 
lie  fallait  pour  provoquer  des  révolutions  plus  ou  moins 
remarquables.   »  (Fétis.) 

L'orchestre  n'existe  guère,   à    proprement  parler,  dans 
l'antiquité.  11  est  bien  question  en  plusieurs  endroits  des 
auteurs   de   réunions  considérables  de  musiciens  ;  quel- 
ques-unes de  ces  réunions  sont  même  étonnantes  comme 
nombre.  On  connaît  les  trois  cents  trompettes  de  Gédéon. 
C'est  par  milliers   que  les   historiens  juifs   comptent  les 
nmsiciens  de  David  et  de  Salomon.  Callixéne  de  lUiodes, 
dans  la   description   du   cortège  triomphal  qui  accompa- 
gnait Ptolémèe   Philadelphe    à   son  couronnement,  parle 
d'un  chœur  de  six  cents  hommes,  parmi  lesquels  étaient 
trois  cents  citharistes,  avec  des  instruments  garnis  d'or  et 
des    couronnes  du  même    métal.   En  Grèce,  h  Rome,  on 
voit  des  bandes  de  flûtistes,  de  trompettes,  de  citharistes 
exécuter  des  morceaux  à  l'occasion  de  telle  ou  telle  céré- 
monie ;  mais  il  faut  bien  avouer  que  rien  de  tout  cela  ne 
mérite  le  nom  d'orchestre,  au  sens  où  nous  l'entendons  : 
on  chercherait  en  vain  chez  les  anciens  la  variété  de  tim- 
bres, les  oppositions  ou  les  mélanges  de   sonorités    qui 
sont  l'essence  même  de   l'orchestre.  Ce  n'est  pas  à  dire 
que  des  agglomérations  énormes  de  musiciens  jouant  des 
mêmes  instruments  ou  d'instruments  analogues  ne  puis- 
sent produire  un   effet  remarquable  de  puissance,   mais 
cet  effet  sera  toujours  le  même  et  se  réduira  à  une  im- 
pression de  sonorité  intense  ou  de  rhythme  accentué.  Cela 
sera  bon  pour  certains  morceaux  d'un  caractère  spécial, 
mais  on  n'ira  pas  plus  loin.  Il  faut  dire,  aussi  que  l'har- 
monie existe  peu  ou  point;  et  sans  combinaisons  harmo- 
niques, il  n'y  a  pas  d'orchestre  possible. 

Au  moyen  âge,  on  a  un  grand  nombre  des  instruments 
des  anciens,  et  l'on  voit  apparaître  les  instruments  à 
archet,  qui  sont  la  vraie  base  de  l'orchestre  ;  mais  ces 
derniers  sont  encore  tellement  imparfaits,  tellement  mai- 
gres de  son  et  si  peu  agréables  de  timbre  qu'ils  ne  peu- 
vent pas  jouer  un  bien  grand  rôle.  Quant  aux  instru- 
ments  des  anciens  ou  à    leurs  dérivés,  lyres,   cithares, 
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liarpos,  psaltérions,  fympanons,  etc.,  ils  n'offront  par  leur 
iialuro  même  que  des  ressources  très-bornées  et  d'une 
monotonie  incontestable.  Les  instruments  à  vent,  qui 
pourraient  avoir  de  l'expression,  sont  encore  d'une  con- 
struction et  d'une  sonorité  défectueuses:  nous  sommes 
bien  loin  des  beaux  instruments  cliantants  de  l'orchestre 
moderne,  llùte  traversi^-e  à  clefs,  hautbois  perfectionné, 
basson,  clarinette,  saxophone  et  autres.  Quant  aux  instru- 
ments de  cuivre,  ils  sont  plutôt  bruyants  que  sonores. 
Cependant  la  science  de  l'harmonie  fait  des  progrés  ;  l'or- 
gue, l'instrument  harmonique  par  excellence,  se  perfec- 
tionne de  jour  en  jour;  le  sens  musical  s'épure  et  devient 
plus  exigeant;  on  compose  des  chœurs  à  plusieurs  par- 
ties; les  instruments  suivent  le  mouvement  général  ;  on 
en  supprime  quelques-uns  ;  on  en  modifie  quelques  au- 
tres; on  en  invente  de  nouveaux;  et  au  seizième  siècle, 
au  moment  où  commencent  les  temps  modernes,  il  va 
se  faire  une  révolution  dans  l'orchestre  :  les  nécessités 
de  la  musique  théâtrale  qui  naît  vont  obliger  à  de  nou- 
velles études,  à  de  nouvelles  découvertes.  Il  y  a  bien 
encore  des  orchestres  étranges  et  un  peu  sauvages,  comme 
les  fifres  et  les  timbales  du  roi  Henri  VIll,  les  trompettes, 
timbales,  fifres,  cornets  et  tambours  de  la  reine  Elisabeth, 
mais  il  y  a  aussi  les  violons,  les  violes  et  les  basses 
d'Amati,  et  à  partir  du  jour  où  les  compositeurs  auront  à 
leur  disposition  des  instruments  aussi  parfaits,  ils  trou- 
veront des  pensées  à  leur  faire  exprimer. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  pourtant  qu'on  arriva  du  pre- 
mier coup  à  la  sonorité  limpide  et  vibrante  des  orchestres 
de  nos  jours.  Le  violon,  quoique  bien  construit,  n'était 
pas  très-répandu,  et  les  violonistes  habiles  étaient  rares: 
on  resta  longtemps  encore  fidèle  à  toutes  les  variétés  des 
violes,  dont  le  son  était  loin  de  valoir  celui  du  violon. 
Les  accompagnements  des  violes  étaient  faits,  même  au 
théâtre,  par  le  clavecin,  la  guitare,  la  harpe  et  les  instru- 
ments de  la  famille  du  luth.  Des  orgues  de  petite  dimen- 
sion tenaient  lieu  d'instruments  à  vent.  On  avait  aussi  des 
flûtes  hautes  et  basses  jouant  à  plusieurs  parties.  Mais  en 
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soiiuiio  tous  CCS  iiislriimenls  rcuiiis  n'avaient  (iii'iuic  sono- 
ritc  douce  et  sourde,  sans  éclat,  sans  mordant  et  sans 
nuances.  Le  hautbois  était  aigre  et  dui'.  Quant  aux  in- 
strnnients  de  cuivre,  tels  que  les  trompettes,  le  cornet  à 
bouquin  et  le  trombone,  ils  ne  se  faisaient  entendre  au 
théâtre  qu'à  des  moments  déterminés,  pour  exécuter 
exclusivement  des  fanfares  de  chasse  ou  de  guerre:  ce 
n'étaient  pas  de  véritables  instruments  symphoniques. 

Le  plus  ancien  document  complet  et  authentique  que 
l'on  ait  sur  la  composition  d'un  orchestre  est  l'opéra 
d'Oi'feo,  composé  par  Monteverde,  maître  de  chapelle  de 
Saint-Marc,  à  Venise.  L'Orfeo  est  du  commencement  du 
dix-septième  siècle  (1607)  ;  c'est  une  des  premières  œu- 
vres de  nnisique  dramatique.  On  trouve  en  tète  des  édi- 
tions du  temps  l'indication  des  instruments  qui  servaient 
à  l'accompagner;  les  voici,  dans  leur  ordre:  deux  clave- 
cins;  deux  contre-basses  de  viole;  dix  dessus  de  viole;  une 
harpe  double;  deux  petits  violons  français  ;  deux  guitares  ; 
deux  orgues  de  bois  (jeux  de  llûte  bouchés]  ;  trois  basses 
de  viole;  quatre  trombones;  un  jeu  de  régale  (petit  orgue 
composé  d'un  jeu  d'anche,  sans  tuyaux)  ;  deux  cornets  ;  un 
flageolet;  un  clairon  avec  trois  trompettes  à  sourdines.  Ces 
instruments  ne  jouaient  pas  tous  ensemble,  mais  l'auteur 
avait  cherché  à  établir  du  rapport  entre  leur  caractère  et 
la  qualité  des  personnages  qu'ils  devaient  accompagner  ; 
par  exemple  la  harpe  double  accompagnait  un  chœur  de 
Nymphes;  les  deux  violons  français  jouaient  une  ritour- 
nelle pour  annoncer  V Espérance  ;  le  chœur  des  Esprits 
infernaux  était  accompagné  par  les  deux  orgues,  Pluton 
par  les  trombones,  le  chœur  final  des  bergers  par  le  fla- 
geolet, les  cornets,  le  clairon  et  les  trompettes.  Quant  aux 
clavecins,  ils  jouaient  les  ritournelles.  Tous  ces  mstru- 
ments  réunis  n'auraient  certes  pas  eu  une  grande  puissance, 
et,  divisés  par  petits  groupes,  ils  devaient  produire  une 
maigre  musique.  11  y  avait  bien  quelques  bizarreries  de 
goût,  comme  par  exemple  de  faire  accompagner  le  chant 
de  Caron  par  les  guitares,  ni  plus  ni  moins  qu'une  séré- 
nade espagnole,  mais  il   n'en  est  pas  moins  vrai  que  cette 
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partition  indiquait  des  tendances  à  la  variété  et  au  coluiis. 

Les  instruments  à  vent  subissent  un  éclipse  pendant 
({uelque  temps.  Il  est  vrai  qu'on  augmente  le  nombre  des 
instruments  à  cordes  et  à  archet,  et,  malgré  la  sonorité 
un  peu  sourde  des  luths,  théorbes  et  clavecins  qui  ac- 
compagnent les  violes  et  violons,  les  ressources  de  chant 
et  la  finesse  de  timbre  de  ces  derniers  instruments  amè- 
nent forcément  les  compositeurs  à  chercher  de  nouvelles 
phrases  musicales  et  de  nouveaux  développements  sym- 
phoniques.  Lulli,  malgré  la  faiblesse  de  ses  musiciens, 
introduit  dans  ses  opéras  un  sentiment  dramatique  incon- 
testable et  adjoint  à  l'orchestre  des  fh'ites,  des  hautbois, 
des  fagots  (instrument  de  la  famille  du  hautbois),  des 
bassons,  des  trombes  ou  cornets  à  bouquin,  des  timbales. 

Au  dix-huitième  siècle,  l'introduction  dans  l'orchestre 
de  la  clarinette,  qui  venait  d'être  inventée,  la  transforma- 
tion à  peu  prés  définitive  et  générale  de  la  flûte  à  bec  en 
llùte  traversiére,  les  perfectionnements  apportés  au  cor 
fournissent  de  nouvelles  ressources  aux  compositeurs. 
L'orchestre  prend  une  plus  grande  part  dans  les  opéras 
tant  comiques  que  sérieux,  en  France  comme  en  Italie. 
Il  ne  se  contente  plus  d'accompagner  la  voix  avec  une 
timidité  un  peu  plate  ;  il  joue  un  vrai  rôle  dramatique;  il 
exprime  des  sentiments;  il  devient,  selon  la  circonstance, 
naïf,  badin,  joyeux,  sombre,  énergique  ;  il  a  de  l'esprit  et 
de  la  passion.  C'est  l'époque  de  Rameau,  de  Léo,  de  Du- 
rante, de  Jommelli.  Dans  la  seconde  moitié  du  siècle,  Gu- 
glielmi,  Cimarosa,  Paisiello,  Sacchini,  Piccinni  et  Gluck 
tirent  de  l'orchestre  d'admirables  effets  scéniques  en  diffé- 
rents genres.  Enfin  la  symphonie  traitée  par  des  artistes 
comme  Haydn,  Mozart  et  surtout  Beethoven  devient  une 
des  plus  merveilleuses  formes  d'expression  dont  puisse 
se  servir  le  génie  humain.  Dans  les  symphonies  de  ces 
grands  maîtres,  l'orchestre  est  manié  à  la  fois  par  l'inspi- 
ration la  plus  riche  et  la  plus  sublime  et  par  la  science  la 
plus  profonde.  Chaque  instrument  a  un  rôle  déterminé, 
une  couleur  particulière  ;  et  il  n'est  pas  une  de  ces  sym- 
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phonies  qui  ne  remue  dans  l'âme  de   l'auditeur  tout  un 
monde  d'idées  et  de  sentiments. 

Le  plus  grand  nombre  des  symphonies  d'Haydn  est  écrit 
pour  le  quatuor  d'orchestre  (violons,  altos,  violoncelles  et 
contre-basses)  une  llûte,  deux  hautbois,  deux  cors,  deux 
bassons.  Dans  quelques-unes  il  a  introduit  deux  clarinettes, 
deux  trompettes  et  des  timbales.  Dans  sa  symphonie  en 
ut  mineur,  on  trouve  en  plus  le  triangle,  la  grosse  caisse 
et  les  cymbales.  Mozart  emploie  également  le  quatuor 
d'orchestre,  le  hautbois,  le  basson,  la  flûte,  la  clarinette, 
le  cor,  la  trompette,  les  timbales. 

Beethoven,  dans  chacune  de  ses  neuf  symphonies  emploie 
le  quatuor  d'orchestre,  la  flûte,  le  hautbois,  la  clarinette, 
le  basson,  le  cor,  la  trompette  et  les  timbales.  Dans  le 
final  de  la  cinquième  {ut  mineur)  il  a  ajouté  un  contre- 
basson  et  trois  trombones.  Dans  la  neuvième,  celle  avec 
chœurs,  on  trouve  aussi  le  contre-basson  et  les  trombones, 
et  de  plus  la  petite  flûte,  le  triangle,  les  cymbales  et  la 
grosse   caisse. 

Désormais  l'orchestration  variée,  expressive,  puissante, 
sonore  sera  une  nécessité  en  musique,  au  théâtre  comme 
dans  la  symphonie.  On  tirera  des  régies  des  œuvres  des 
grands  génies  connue  Gluck  et  Beethoven  ;  l'instrumentation 
aura  son  esthétique.  On  cherchera  à  «  faire  exécuter  à 
chaque  instrument  ce  qui  convient  le  mieux  à  sa  nature 
propre  et  à  l'effet  qu'il  s'agit  de  produire*  ».  On  cherchera 
aussi  à  <(  grouper  les  instruments  de  manière  à  modifier 
le  son  des  uns  par  celui  des  autres,  en  faisant  résulter  de 
l'ensemble  un  son  particulier  que  ne  produirait  aucun 
d'eux  isolément,  ni  réuni  aux  instruments  de  son  espèce^  ». 
Qu'on  lise  les  œuvres  de  Méhul,  Cherubini,  Spontini, 
Kossini,  Meyerbeer,  Weber,  Mendelssohn,  Halévy,  Félicien 
David,  Berlioz,  Gouiiod,  Reyer,  Wagner,  on  verj-a  de  quelles 
beautés  s'est  enrichie  cette  partie  du  domaine  musical  encore 
assez  pauvre  il  y  a  à  peine  un  siècle.  11  n'est  pas  jusqu'aux 
auteurs  de  second  ordre  qui  n'aient  quelquefois  trouvé 

1.  Berlioz,  Voy.  musical  en  Allemagne,  1. 1,  p.  libt. 

2.  Berlioz,  Voy.  musical  en  Allemagne,  t.  I,  p.  2o'2. 
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(riicui'euses  iiispii'atioiis  cl  de  r('ni;ii'(|ual)lfs  cITclî^.  Il  l'aut 
l)it(ji  avouer,  il  est  vrai,  (|ii(;  plus  (iuaconiposiUMir,  niènie 
parmi  les  plus  grands,  n'a  pas  toujours  su  résister  à  la 
tentation  d'abuser  de  ces  richesses  qui  lui  étaient  offertes  : 
certaines  phrases  qui  voudraient  être  sonores  ne  sont  que 
hruvantes;  certaines  combinaisons  d'instruments  qui  ten- 
draient à  être  originales  ne  sont  que  bizari'es  ;  ccitaines 
recherches  de  véi-ité  historique  ne  sont  que  froidemenl 
et  ennuyeusement  pédantes  ;  certaines  aspirations  méta- 
physiques ne  sont  qu'inintelligibles.  Mais  à  côté  de  ces 
taches  qui  sont  peu  de  (;hose  en  résumé,  ()U(î  d(!  pages 
colorées  et  grandioses,  que  d'accents  passionnés  et  péné- 
Iranls,  (jue  de  chants  suaves  et  rêveurs,  que  d'harmonies 
])ittoresques  et  profondes  (jui  font  l'effet  d'horizons  infinis 
où  s'envole  l'âme  de  l'auditeur  ravie  par  une  émotion 
enchanteresse  ! 
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MisiQiii  MiLir.Mui:.  —  La  musique  militaire  a  toujours  existé.  —  On  la 
trouve  chez  les  Hébreux.  —  chez  les  Égyptiens.  —  chez  les  Grecs.  — 
Danses  guerrières.  —  Pyrrhique.  —  Le  jeune  Sophocle  et  les  trophées 
de  Salamine.  —  La  danse  armée  à  Sparte.  —  Minerve  et  la  Meniphi- 
tique.  —  Le  Péan.  —  Le  Péaii  de  Salamine  dans  Eschyle.  —  5[usi([ue 
guerrière  chez  les  Romains. —  Danse  bellicrcpa  inventée  par  Romu- 
lus.  —  Danse  des  Saliens  instituée  par  Numa.  —  Servius  Tullius  et 
les  deux  centuries  de  musiciens.  —  Instruments  en  usage  dans  les 
armées  grecques  :  flûte,  lyre,  trompette.  —  Dans  les  armées  Spar- 
tiates la  flûte  sert  à  discipliner  le  courage.  —  La  flûte  employée  dans 
le  bataillon  sacré  des  Thébains.  —  Instruments  des  Cretois.  —  des 
Lydiens.  —  Trompette  chez  les  peuples  grecs.  — Variétés  de  trompettes 
chez  les  Romains  :  tuba,  lituus,  buccina,  cornu,  classicum.  —  iEnea- 
tores.  —  ïubicines.  —  Lilicines.  —  Buccinatores.  —  Cornicines.  — 
Tubilustrium. — Tibicines. — Timbales  et  tambours  confondus  souvent 
sous  le  nom  de  tynipamtni,  symphonia.  —  Musique  guerrière  chez 
les  peuples  orientaux  et  chez  les  Barbares.  —  Prédominance  des 
instruments  à  percussion  chez  ces  derniers  :  tambours,  timbales.  — 
Cyml)ales.  —  Sistre.  —  Fouel.  —  Enclume.  —  Sonnettes. —  Musique 
militaire  au  moyen  âge.  —  Bardes.  —  Bardit.  — "  Scaldes.  —  Instru- 
ments des  bardes.  —  Cor.  —  Oliphant.  —  Musique  militaire  vocale. — 
Instruments  qui  semblent  les  plus  usités  à  partir  du  douzième 
siècle.  —  Rôle  du  tandjour  très-bien  déterminé  au  seizième  siècle.  — 
Trompettes.  —  Fifres.  —  Arigot.  —  Flajol.  —  Timbales.  —  Instru- 
ments à  cordes  à  l'armée.  —  La  tranchée  de  Lérida. —  Cymbales.  — 
Cornemuse.  —  Musette.  —  Hautbois.  —  Timbales  prises  à  la  guerre. 
—  Tambours  pour  les  troupes  à  cheval.  —  Corneur  dans  les  com- 
pagnies de  fusiliers  des  montagnes.  —  Louis  XIV  attache  beaucoup 
d'importance  à  la  musique  militaire.  —  Marche  de  tambour  faite  par 
Lulli  pour  le  duc  de  Savoie.  —  Musique  militaire  en  France  au  dix- 
huitième  siècle.  —  Musique  militaire  en  Allemagne.  —  Allemands 
appelés  à  l'étranger. —  Musique  militaire  en  Russie.  —  Musique  tur- 
que et  musiciens  turcs  en  Russie  et  en  Allemagne.  —  Musique  mili- 
taire en  Angleterre.  —  Musiques  militaires  de  nos  jours. 

Un  des  usages  les  plus  fréquents  et  les  plus  connus  de 
la  niusitjue  est  celui  qu'on  en  l'ait  dans  les  choses  militaires. 
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De  tout  temps,  eu  tout  pays,  chez  tous  les  peuples  il  y  a 
eu  une  musique  destinée  soit  à  animer,  soit  à  diriger,  soit 
à  reposer  et  à  récréer  les  soldats.  Cette  musique  a  pu  être 
soit  instrumentale,  soit  vocale,  soit  un  mélange  des  voix 
et  des  instruments  ;  elle  a  pu  et  dû  aussi,  selon  les  lieux 
et  les  époques,  être  harmonieuse  ou  discordante,  civilisée 
ou  sauvage,  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  c'était  de 
la  musique  guerrière,  ou  quelque  chose  qui  cherchait  à 
en  être. 

Chez  les  Hébreux  on  voit  les  trompettes  employées  pour 
des  signaux,  et  les  recherches  faites  à  ce  sujet  semblent 
prouver  que  l'on  exécutait  avec  ces  instruments  de  véri- 
tables sonneries.  Les  Hébreux  entonnaient  aussi  dans  cer- 
tains cas  ou  faisaient  entonner  par  les  lévites  des  hymnes 
de  guerre  avant  le  combat.  Après  le  combat  la  victoire 
était  célébrée  par  des  chants  qu'accompagnaient  la  trom- 
pette, le  kinnor  et  le  nebel. 

Chez  les  Egyptiens  il  est  évident  que  l'on  connaissait  et 
employait  la  musique  d'un  caractère  triomphal  et,  par 
conséquent,  militaire.  On  pourrait  citer  entre  autres  preu- 
ves le  corps  considérable  de  musiciens  qui  faisait  partie 
du  cortège  de  Ptolèmèe  Philadclphe  et  dont  nous  avons 
indiqué  la  composition  dans  le  chapitre  précèdent. 

Chez  les  Grecs,  la  musique  et  la  danse  s'unissaient  pour 
produire  un  effet  guerrier.  On  connaît  la  Pyrrhique,  dan- 
sée par  des  jeunes  gens  armés  qui  exécutaient  au  son  des 
flûtes  toutes  les  évolutions  ou  d'attaque  ou  de  défense.  On 
sait  qu'après  la  victoire  de  Salamine  il  y  eut  des  danses 
guerrières  et  triomphales,  et  que  le  jeune  Sophocle  s'y  fit 
remarquer  en  dansant  autour  des  trophées  et  en  s'accom- 
pagnantsur  sa  lyre.  A  Sparte,  d'après  les  lois  de  Lycurgue, 
les  enfants  dansaient  avec  des  armes  dés  Tàge  de  sept  ans. 
On  faisait  remonter  l'usage  de  ces  danses  jusqu'à  Minerve. 
Cette  déesse,  selon  la  fable,  après  la  défaite  des  Titans, 
inventa  la  Memphitique,  danse  qui  s'exécutait  avec  l'épée, 
le  javelot  et  le  bouclier. 

Les  chants  militaires  de  Tyrtée  furent  répétés  pendant 
des  siècles,  et  le  polygraphe  Athénée  rapporte   qu'il    y 
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avait  des  prix  institués  pour  ceux  qui  les  chanteraient  avec 
le  plus  d'énergie. 

Au  moment  de  livrer  bataille,  les  Grecs  entonnent  le 
Péan  ou  hymne  de  guerre,  en  l'honneur  de  Mars,  et,  après 
la  victoire,  ils  le  chantent  en  l'hoimeur  d'Apollon.  Le  Péan 
de  la  bataille  de  Salamine  a  été  immortalisé  par  les  beaux 
vers  d'Eschyle.  «  Bientôt,  dit  le  poëte,  le  jour  aux  blancs 
coursiers  répandit  sur  le  monde  sa  resplendissante  lumière. 
A  cet  instant,  une  clameur  immense,  modulée  comme  un 
cantique  sacré,  s'élève  dans  les  rangs  des  Grecs  ;  et  l'écho 
des  rochers  de  l'île  répond  à  ces  cris  par  l'accent  de  sa 
voix  éclatante.  Trompés  dans  leur  espoir,  les  barbares  sont 
saisis  d'effroi;  car  il  n'était  point  l'annonce  de  la  fuite 
cet  hymne  saint  que  chantaient  les  Grecs  ;  pleins  d'une 
audace  intrépide,  ils  se  précipitaient  au  combat.  Le  son  de 
la  trompette  enflammait  tout  ce  mouvement.  Le  signal  est 
donné  ;  soudain  les  rames  retentissanti^s  frappent  d'un  bat- 
tement cadencé  l'onde  salée  qui  frémit  :  bientôt  leur  flotte 
apparaît  tout  entière  à  nos  yeux.  L'aile  droite  marchait  la 
première  en  bel  ordre  ;  le  reste  de  la  flotte  suivait,  et  ces 
mots  retentissaient  au  loin  :  n  Allez,  ô  fils  de  la  Grèce, 
((  délivrez  la  patrie,  délivrez  vos  enfants,  vos  femmes,  et 
«  les  temples  des  dieux  de  vos  pères,  et  les  tombeaux  de 
((  vos  aïeux  :  un  seul  combat  va  décider  de  tous  vos  biens.  )> 
[Eschyle,  les  Perses,  traduction  Pierron). 

Si  l'on  en  croit  les  auteurs,  l'usage  de  la  musique  mi- 
litaire et  des  chants  guerriers  chez  les  Romains  remonte 
très-haut.  Lorsque  Romulus  eut  vaincu  les  habitants  de 
Cécina,  son  armée  tout  entière,  rangée  par  divisions,  le 
suivit  au  retour  en  adressant  des  liymmes  aux  dieux  et  en 
célébrant  la  gloire  de  son  chef.  Romulus,  qui  considérait 
la  musique  et  la  danse  comme  des  moyens  de  civiliser  son 
peuple  sauvage  sans  l'amollir,  inventa,  dit-on,  la  danse 
Bellicrepa,  espèce  de  Pyrrhique.  On  attribue  à  Numa  la 
danse  guerrière  qu'exécutaient  les  Saliens,  ou  prêtres  de 
Mars,  en  marquant  le  rhythme  par  le  choc  des  anciles  ou 
boucliers  sacrés.  Lorsque  Servius  Tullius  divisa  le  peuple 
en  centuries,  deux  d'entre  elles  furent,  d'après  la  tradition. 
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(•(iiiiposêes  de  joiu'urs  d'iiistiiiniciils  (jui  (levaient  loui'iiii' 
des  musiciens  à  l'armée. 

Les  textes  offrent  de  nombreux  détails  sur  les  instru- 
ments employés  à  la  guerre  par  les  deux  grands  peuples 
de  ranti(juité.  Chez  les  Grecs  on  voit  la  llùte,  la  lyre  et  la 
ti'ompetle.  Toulel'ois  la  trompette  semble  avoir  été  pendant 
assez  longtemps  d'un  usage  restreint,  à  cause  des  difficul- 
tés qu'elle  présentait  et  de  la  fatigue  qu'elle  causait.  Dans 
Homère,  il  est  question  de  la  flûte,  de  la  lyre,  de  la  flûte 
de  Pan  ou  Syrinx.  Chez  les  Lacédémoniens,  c'est  la  flûte 
qui  est  presque  exclusivement  employée  dans  les  marches 
et  les  attaques,  parce  que,  d'après  les  idées  de  ce  peu- 
ple, elle  était  éminemment  propn;  à  entretenir  une  émo- 
tion généreuse,  également  éloignée  de  la  crainte  et  de  la 
longue  désordonnée.  Certains  auteurs  disent  que  la  flûte 
était  destinée  à  corriger  ce  que  le  son  strident  de  la  trom- 
pette pouvait  avoir  de  trop  excitant,  et,  selon  Aristote,  à 
«  inspirer  à  la  fuis  pendant  le  combat  non-seulement  une 
salutaire  confiance,  mais  encore  une  sérénité  qu'aucun 
autre  instrument  n'aurait  pu  faire  naître.  »  Les  Lacédé- 
moniens citaient  même  dans  leurs  traditions  un  oracle 
qui  leur  avait  prédit  la  victoire  toutes  les  fois  qu'ils  mar- 
cheraient au  son  des  flûtes.  Chez  les  Thébains,  les  trois 
cents  jeunes  guerriers  qui  formaient  le  bataillon  sacré 
s'exerçaient  et  jouaient  au  son  des  flûtes.  Les  Cretois 
avaient  pour  leurs  troupes  différents  instruments,  parmi 
lesquels  on  remarque  les  flûtes  et  les  lyres.  Les  Lydiens 
se  rangeaient  en  bataille  au  son  des  flûtes  et  des  syrinx. 
Alyattes,  roi  des  Lydiens,  faisant  la  guerre  aux  Milésiens, 
avait  à  la  tète  de  son  armée  un  corps  de  musique  assez 
nombreux,  composé  en  grande  partie  de  joueurs  de  flûte 
et  de  harpe. 

La  trompette  était  reconiuie  pour  exciter  le  courage. 
«  Personne,  dit  Virgile,  n'était  plus  habile  que  Miséne 
pour  éveiller  le  courage  et  enflammer  les  cœurs  au  son  de 
la  trompette.  »  La  trompette  était  employée  comme  in- 
strument guerrier,  sinon  du  temps  de  Troie,  du  moins  du 
temps  d'Homère.  Nous  en  trouvons  la  preuve  dans  une 
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comparaison  do  l'Iliado.  «  Do  iiu'ine  quo  le  son  éclatant  Ho 
la  trompette  jaillit  dos  honiicidos  phalan,i>"(>s  (|iii  assiôgont 
nno  villo,  do  niônio  rôsonne  la  voix  éclatante  du  petit-fils 
d'Eaquo.  » 

Chez  les  Lacédéinoniens  la  trompette  servait  à  faire  des 
signaux  à  de  grandes  distances  et,  en  particulier,  dans 
les  manœuvres  navales.  Leur  musique  militaire  propre- 
mont  dite  se  composait  de  flûtes  et  de  lyres.  Dans  la  retraite 
dos  Dix  mille,  c'est  aussi  la  trompette  qui  donne  le  signal 
de  certains  mouvements,  par  exemple,  de  plier  bagage,  de 
charger  les  bêtes  de  somme,  de  se  mettre  en  route.  Elle 
sert  aussi  à  l'attaque  et  à  l'appel,  et  la  connaissance  de 
ces  différentes  sonneries  est  utilisée  par  ruse  dans  des 
attaques  de  villes. 

Dans  les  armées  romaines  les  trompettes  sont  plus  usi- 
tées que  dans  les  armées  grecques.  11  y  en  avait  de  diffé- 
rentes espèces.  La  tuba  était  une  trompette  à  tube  droit, 
et  dont  le  pavillon  était  sur  le  prolongement  du  tube.  Le 
litmis  avait  un  long  tube  droit  comme  la  tuba,  mais  le 
pavillon  était  recourbé.  La  buccina  était  une  espèce  de 
trompe  ou  corne  recourbée  sur  elle-même,  en  forme  de 
cercle,  ou  tordue  en  spirale.  L'instrument  nommé  cornu 
était  une  grande  trompette  rappelant  un  peu  notre  cor. 
Cotte  trompette,  d'abord  faite  de  corne,  fut  par  la  suite 
fabriquée  en  bronze.  Elle  avait  une  traverse  destinée  à 
lui  maintenir  sa  forme  et  à  la. rendre  plus  commode  à 
porter.  La  tuba  servait  à  l'infanterie  ;  le  lituus  à  la  cava- 
lerie ;  la  buccina  se  joignait,  dit-on,  à  la  tuba.  Du  reste  il 
ne  faudrait  rien  affirmer  d'absolu  et  d'exclusif  ni  sur  la 
forme  ni  sur  le  rôle  de  ces  divers  instruments.  Les  au- 
teurs et  les  commentateurs  ont  avancé  à  propos  de  cette 
question  des  opinions  variées  et  même  contradictoires,  et 
il  faut  se  résoudre  à  laisser  dans  le  doute  certains  détails. 

Ce  que  l'on  sait  bien  par  exemple,  c'est  que  les  trompet- 
tes jouaient  avant  et  après  le  combat,  pour  l'attaque  ou  la 
retraite,  et  pendant  le  combat  pour  exciter  l'ardeur  des 
troupes  ;  c'est  qu'elles  sonnaient  le  réveil,  l'heure  des  re- 
pas; c'est  qu'elles  transmettaient  les  ordres  et  indiquaient 
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les  veilles  ou  gardes  de  nuit.  De  là  les  expressions  si  ca- 
ractéristiques :  buccina  prima,  biiccina  secunda,  etc.,  pre- 
mière trompette,  seconde  trompette,  c'est-à-dire  première 
veill(!,  seconde  veille.  Le  mot  classicum,  que  l'on  trouve 
dans  les  auteurs,  signifu^  tantôt  une  sonnerie  de  troinpette, 
tantôt  la  (lompctle  clle-mènie. 

Les  Romains  étaient  trés-liabiles  à  saisir  les  imances  de 
leurs  sonneries,  et  l'on  trouve  dans  Tite-Live  une  anec- 
dote curieuse  à  ce  sujet.  Hannibal,  dit  cet  historien,  ayant 
surpris  la  ville  de  Tarente,  voulut  faire  pi-isonnière  de  guerre 
la  garnison  romaine  avant  (pTelle  put  se  retrancher  dans 
la  citadelle.  11  fit  doimer  par  les  trompettes  de  son  armée 
le  signal  commandant  aux.  Romains  de  se  rendre  sur  la 
place  d'alarme,  qui  en  pareil  cas  était  le  cirque.  Mais  les 
soldats  de  la  garnison  romaine,  reconnaissant  à  la  qua- 
lité des  sons  et  aux  articulations  du  signal  que  celui-ci 
n'était  point  donné  par  les  Romains,  n'eurent  garde  de 
tomber  dans  le  piège,  et  se  jetèrent  en  toute  bâte  dans  la 
citadelle,  faisant  ainsi  échouer  les  projets  d'ilannibal. 

On  appelait  Mneatores  en  général  [qui  font  sonner  l'ai- 
rain) les  musiciens  qui  sonnaient  des  trompettes.  Les  noms 
particuliers  tiibicines  (tuba),  Uticines  {\Huu^),  buccinatores 
(buccina),  cornicine&  (cornu)  étaient  en  rapport  avec  la 
variété  de  trompettes  que  chacun  avait  adoptée.  Ces  mu- 
siciens avaient  de  grands  privilèges  et  un  rang  élevé 
dans  la  milice,  d'après  Yégèce  ;  on  les  regardait  comme 
une  espèce  d'officiers  ou  au  moins  comme  les  princi- 
paux soldats  de  la  légion. 

Les  timbales  et  les  tambours  sont  désignés  générique- 
ment  dans  les  auteurs  par  le  mot  tympanum,  et  le  plus 
souvent  il  est  impossible  d'en  faire  la  différence.  Ces 
instruments  à  percussion  ne  semblent  pas  avoir  été  d'un 
usage  aussi  fréquent  dans  la  musique  militaire  que  les 
autres  instruments  déjà  cités.  Quelques  écrivains  en  con- 
testent même  absolument  l'emploi  à  la  guerre.  Mais  Clé- 
ment d'Alexandrie  assure  que  les  soldats  égyptiens  avaient 
des  tambours,  et  les  découvertes  modernes  donnent  rai- 
son à  cette  dernière  opinion. 
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Chez  les  Grecs,  les  tambours  et  les  timbales  semblent 
avoir  surtout  servi  dans  les  fêtes,  les  ort^ies,  les  baccha- 
nales. Chez  les  Romains,  les  tambours  ne  paraissent 
guère  employés  dans  les  armées  qu'à  l'époque  de  la  déca- 
dence de  l'empire,  et  Isidore  de  Séville  dit  qu'on  les  appe- 
lait symphonia. 

Chez  les  peuples  orientaux  et  chez  les  peuples  barbares, 
l'excitation  que  produit  la  musique  sur  le  courage  des 
combattants  était  universellement  utilisée.  On  voit  dans 
l'histoire  de  la  Chine  que  plusieurs  princes  tirent  compo- 
ser de  la  musique  guerrière.  Les  Perses,  au  moment  d'en- 
gager le  combat,  faisaient  retentir  des  instruments  ou  bien 
entonnaient  des  hymnes  d'un  caractère  belliqueux.  Les 
Calâtes,  les  anciens  Germains,  les  Thraces  avaient  des 
trompettes.  11  faut  cependant  reconnaître  que  la  plupart 
de  ces  peuples  avaient  une  prédisposition  marquée  pour 
les  instruments  à  percussion  et  ne  tenaient  évidemment 
pas  autant  au  son  qu'aubruit,  à  la  mélodie  qu'au  rhythme. 
Les  Indiens  s'excitaient  au  combat  avec  des  caisses  garnies 
de  clochettes  à  l'intérieur,  des  cymbales,  des  timbales, 
et  même  des  claquements  de  fouet.  Les  Abares,  les  Huns 
avaient  les  mêmes  instruments  et  poussaient  de  grands 
cris.  Les  Éthiopiens  ajoutaient  des  enclumes.  Les  anciens 
Germains  entre-choquaient  leurs  boucliers  avec  leurs 
armes.  Les  anciens  Espagnols,  les  Cimbres  frappaient  leurs 
boucliers  en  cadence  et  produisaient  un  bruit  sauvage, 
mais  rhythmé  :  d'après  Strabon,  les  Cimbres  tendaient  des 
peaux  sur  la  couverture  de  leurs  chariots  et  frappaient 
dessus  en  allant  au  combat,  comme  sur  des  espèces  de 
tambours  ou  timbales.  Les  Parthes  avaient  des  tam- 
bours de  bois  creusé,  couverts  de  peaux  et  garnis  de 
clochettes  d'airain  à  bruit  sourd  et  terrible.  Ces  instru- 
ments étaient  souvent  en  nombre  considérable,  et  dans 
une  rencontre  avec  les  Romains,  ceux-ci,  paraît-il,  s'enfui- 
rent épouvantés  de  ce  vacarme  formidable.  On  a  re- 
marqué que  les  cymbales,  dont  la  sonorité  est  pourtant  si 
caractéristique  et  si  puissante,  n'étaient  pas  souvent 
employées  dans  la  musique  guerrière  chez  les  anciens,  ou 
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qii'nlors  on  les  associnil  ;uix  tambours  on  aux  liinhalcs. 

I.c  sistre,  cet  instrmiiciit  d'airaiii  dont  les  piètres  d'Isis 

usaient  pour    le  culte  (le   leur  déesse,   servait  aussi  à  la 

4-    guerre.  Virgile  nous  montre  filéopAtre,  à  la  hatailh;  d'Ac- 

tium,  animant  ses  troupes  avec  le  sistre,  et  dans  i'ro[)ercft 

nous  voyons  aussi  le  sistre  opposé  à  la  trompette  romaine. 

Les  clochettes  ou  sonnettes  (tintinnabula)  servaient  dans 
les  villes,  camps  et  forteresses  pour  les  avertissements 
pendant  les  rondes  de  nuit  et  les  inspections  de  postes. 
D'après  quelques  textes  il  semblerait  aussi  que  certains 
peuples  comme  les  anciens  Troyens,  les  Thraces,  les  Éto- 
liens  suspendaient  de  petites  sonnettes  ou  clochettes  à 
leurs  boucliers  afin  de  faire  un  bruit  plus  terrible  au  mo- 
ment de  la  mêlée. 

On  attachait  aussi  des  clochettes  aux  brides  des  chevaux 
de  combat  ;  de  là  le  proverbe  grec  :  c,  Ce  cheval  na  pas 
entendu  la  clochette  »  pour  dire  :  il  n'est  pas  aguerri. 

Les  premiers  siècles  du  moyen  âge  présentent  une 
grande  obscurité  au  point  de  vue  des  arts.  Il  est  toutefois 
à  noter  que  la  musique,  malgré  la  barbarie  de  Tépoque, 
semble  avoir  conservé  un  rôle  important  :  le  rang  élevé 
que  les  bardes  occupaient  dans  Tordre  des  druides  tendrait 
à  le  prouver  :  ils  étaient  historiens,  poètes  et  musiciens  ; 
une  de  leurs  attributions  principales  était  de  marchera  la 
tête  des  armées,  soit  pour  exciter  le  courage,  soit  pour 
tempérer  la  férocité.  Ils  avaient  des  chants  d'attaque,  des 
chants  de  retraite,  des  chants  de  victoire. 

Les  Germains  s'élançaient  au  combat  en  entonnant  en 
chœur  le  hardit.  Les  Scaldes  des  rois  Scandinaves,  comme 
les  bardes  gaulois,  chantaient  les  exploits  des  chefs. 

La  harpe,  la  flûte,  le  crwth  (espèce  de  violon),  le  tam- 
bour ou  tambourin  étaient  les  instruments  habituels  des 
bardes.  Quand  les  druides  disparaissent  devant  le  christia- 
nisme, les  bardes  subsistent  en  Angleterre.  Leur  rôle  est 
tantôt  guerrier,  tantôt  pacificateur. 

11  serait  fort  difficile  de  donner  des  détails  précis  sur 
l'emploi  officiel  de  tels  ou  tels  instruments  à  la  guerre 
ou  à  l'armée,  pour  les  manœuvres  et  les  signaux,  pendant 
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plusieurs  siècles.  Cepemlaut,  comme  les  armées  se  com- 
posaient surtout  de  cavalerie,  il  est  permis  de  supposer 
qu'où  se  servait  surtout  de  la  trompette,  qui  est  un  ins- 
trument connnodc  et  portatif.  On  connaît  le  cor  de  Roland. 
Le  cor  est  souvent  cité  dans  les  vieux  romans  et  les  fa- 
bliaux. L'oliphant,  ou  trompe  des  chevaliers,  leur  ser- 
vait à  hucher  (vieux  mot  fi'ançais  signifiant  appeler)  leurs 
clients  et  à  les  appeler  à  larescousse  (délivrance,  secours). 

Les  cors  ou  cornets  furent  primitivement  de  simples 
cornes  de  buffles  creusées.  Ceux  qui  étaient  d'ivoire 
avaient  le  nom  d'oliphant  ou,  comme  on  le  trouve  souvent 
écrit,  olifan  {zlifcni  en  grec,  éléphant  et  ivoire).  Les  fantas- 
sins semblent  avoir  eu  aussi  des  espèces  de  trompes  ou 
trompettes. 

Les  ménestrels,  nouveaux  bardes  des  peuples  convertis 
au  christianisme,  allaient  quelquefois  dans  les  camps  et 
même  cà  la  guerre,  maisleurplace  étaitplutôtdansles  fêtes. 

S'il  est  difficile  de  fixer  pour  les  premiers  temps  du 
moyen  âge  la  nature  de  la  musique  militaire  instrumen- 
tale, on  sait  toutefois  que  la  musique  vocale  était  d'un 
usage  fréquent  à  l'armée,  et  que  sous  les  Mérovingiens 
les  soldats  chantaient  des  cliœurs  et  des  hymnes  mili- 
taires. Sous  Charlemagne,  qui  s'occupa  beaucoup  de  la 
nmsique,  on  recueillit  les  anciens  chants  des  Germains,  et 
l'on  composa  de  nombreuses  chansons  guerrières.  Pendant 
tout  le  moyen  âge,  du  reste,  des  chansons  guerrières  sont 
chantées  par  les  soldats.  En  plusieurs  circonstances,  dans 
les  croisades  par  exemple,  les  chants  guerriers  sont  rem- 
placés par  des  cantiques  ;  les  évèques  et  les  chapelains 
servent  de  ménestrels. 

A  partir  du  onzième  et  surtout  du  douzième  siècle  les 
chroniques  font  souvent  mention  d'instruments  de  musi- 
que militau'e  employés  tant  chez  les  Européens  que  chez 
les  Orientaux.  Parmi  les  différents  noius  usités  on  remar- 
que les  suivants  :  tubes,  trompes,  trompettes,  cors,  cornets, 
buisines,  buccines,  durons,  claronceaux,  etc. 

Ces  instruments  servaient  dans  les  châteaux-forts  pour 
domier  l'alarme.  Ailleurs  ils  servaient  à  faire  des  signaux. 
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Dans  Froissard  on  voit  très-nettement  les  trompettes  em- 
ployées par  les  troupes  européennes  et  en  particulier  par 
les  troupes  françaises  et  anglaises  pour  régler  leurs  mou- 
vements. On  constate  du  reste  l'usage  presque  général  de 
la  trompette  dans  les  armées  an  treizième  elan(|uatorzième 
siècle;  c'était  également  la  trompette  (|ui  léglait  les  dif- 
férentes évolutions  dans  les  joutes  et  les  tournois. 

Au  moyen  âge  on  peut  considérer  comme  instrumejits 
de  guerre  les  cloches,  par  exemple  celles  des  beffrois  et 
du  carroccio.  On  met  aussi  comme  dans  l'antiquité  des 
sonnettes  au  cou  des  chevaux  pour  les  animer. 

Les  timbales  et  tambours  semblent  employés,  mais  pas 
aussi  fréquennnent  que  les  trompettes;  nous  en  avons 
donné  plus  haut  une  raison  plausible.  Du  reste  la  forme 
et  le  rôle  du  tambour  ne  sont  pas  très-bien  déterminés. 

Au  seizième  siècle  on  trouve  des  détails  très-précis  sur 
le  rôle  des  tambours.  «  Les  troupes  italiennes,  dit  Machia- 
vel, savaient  depuis  longtemps  battre  du  tambour  de;  di- 
verses manières,  pour  en  obtenir  des  signaux  différents. 
Les  condottieri  furent  donc  les  premiers  à  se  servir  du 
tambour  en  l'accompagnant  de  Varigot  ou  du  galoubet.  » 
(Machiavel,  Art  de  la  guerre,  11,  12)..  Et  ailleurs  :  «  L'ensei- 
gne doit  suivre  les  signaux  qui  lui  sont  fournis  par  le  jeu 
des  tambours,  car,  lorsque  ces  derniers  savent  bien  battre 
la  caisse,  on  peut  dire  qu'ils  règlent  le  pas  de  toute  l'ar- 
mée, chacun  devant  les  prendre  pour  guide  de  ses  allures, 
afin  de  conserver  le  bon  ordre  et  de  ne  jamais  faillir.  » 

A  partir  de  cette  époque  il  est  très-souvent  question  du 
rôle  militaire  du  tambour  et  des  trompettes.  On  conmience 
aussi  à  se  faire  des  emprunts.  Les  fifres  et  les  tabourins 
suisses,  par  exemple,  sont  adoptés  par  les  Français. 

Dans  ÏOrchésographie  de  Thoinot-Arbeau  (anagramme 
de  Jehan  Tabourot),  ouvrage  didactique,  où  l'on  enseigne, 
entre  autres  choses,  à  jouer  de  différents  instruments,  et 
qui  parut  en  1589,  on  trouve  mentionnés  un  certain  nom- 
bre d'instruments  : 

«  Les  instruments  servans  à  la  marche  guerrière,  dit 
Thoinot-Arbeau,  sont  les  buccines  et  trompettes,  litues  et 
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clorons,  cors  ot  cornets,  tibies,  fifres,  arigots,  tambours  et 
autres  semblables,  mesmement  lesdicts  tambours  ».  11 
cite  alors  le  tambour  de  Perse  qui,  d'après  sa  description, 
est  la  timbale,  et  le  tambour  dont  se  servent  les  Français, 
qui  est  à  peu  de  chose  près  le  même  que  celui  d'aujour- 
d'hui :  seulement  il  en  donne  un  dessin,  et  l'on  voit  qu'il 
se  portait  tout  à  fait  sur  le  côté  et  non  pas  sur  la  cuisse  et 
par  devant  comme  le  nôtre.  Les  dimensions  étaient  aussi 
beaucoup  plus  grandes.  Le  même  auteur  insiste  sur  le 
rôle  du  tambour  qui  sert  «  à  tenir  la  mesure,  suyvant  la- 
quelle les  soldats  doibvent  marcher  ». 

Avec  VarUjot  ou  petite  flûte  traverse  à  son  aigu,  on 
trouve  mentionné  le  flajol  ou  flageolet.  Quant  aux  haut- 
bois, ils  semblent  avoir  été  surtout  réservés  aux  fêtes  vil- 
lageoises, et  la  raison  singulière  qu'en  donne  Thoinot- 
Arbeau,  c'est  «  qu'ils  étaient  extrêmement  criards,  bruyants 
et  demandaient  à  être  soufflez  avec  force  » . 

Les  timbales  ou  tambours  de  Perse  paraissent  avoir  été 
employés  surtout  chez  les  Allemands;  mais  comme  la 
France  soudoyait  des  troupes  étrangères,  il  est  possible 
qu'elles  gardassent  les  habitudes  de  chez  elles,  et  alors 
on  pouvait  voir  des  timbales  en  France  ;  mais  c'était  plu- 
tôt une  exception  qu'une  règle.  A  ce  propos,  on  peut  noter 
comme  une  curiosité  que  les  troupes  étrangères  conser- 
vaient les  batteries  et  sonneries  de  leur  pays  dans  le  pays 
où  elles  étaient  engagées.  «  Peu  d'années  avant  la  Révo- 
lution française  quelques  écrivains  se  prenaient  à  désirer 
que  les  troupes  étrangères  fussent  tenues  d'adopter  les 
batteries  et  sonneries  de  la  nation  au  service  de  laquelle 
elles  étaient  enrôlées,  au  lieu  de  persister  à  n'employer 
que  celles  de  leurs  pays.  » 

Les  Anglais  ont  aussi  des  timbales.  La  reine  Elisabeth, 
pendant  ses  repas,  a  des  concerts  de  musique  militaire 
exécutés  par  douze  trompettes  et  deux  timbales,  avec 
accompagnement  de  fifres,  cornets  et  tambours.  Le  roi 
Henri  VllI  avait  du  reste  une  musique  du  même  geiu'e, 
mais  composée  seulement  de  fifres  et  de  timbales,  ce  qui 
la  rendait  encore  plus  monotone  et  plus  désagréable. 
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On  a  souvent  parlé  de  l'fMnploi  des  instruments  à  cordes 
dans  les  armées  et  particulièrement  en  France.  A  pre- 
inièi'e  vue,  il  parait  étonnant  que  des  violons  aient  été 
transformés  en  instruments  belliqueux,  mais  la  chose  se 
réduit  à  sa  juste  valeur  quand  on  se  rappelle  l'iiilluence 
des  mœurs  italiennes  sur  les  inœurs  françaises  au  seizième 
siècle.  Le  goût  du  luxe  et  des  arts  s'était  développé  non- 
seulement  à  la  cour,  mais  même  dans  les  camps.  Les 
généraux  menaient  un  grand  train  de  maison,  et  parmi 
les  gens  de  leur  suite  se  trouvaient  le  plus  souvent  un 
certain  nombre  de  musiciens.  On  cite  plusieurs  grands 
personnages,  entre  autres  le  prince  de  Condé,  qui  se  fai- 
saient suivre  d'une  bande  de  violons  non-seulement  dans 
leurs  voyages  d'ambassade,  mais  encore  à  l'armée.  Toute- 
fois il  ne  faudrait  pas  croire  que  c'était  une  musique  par- 
ticulièrement guerrière;  elle  avait  surtout  pour  rôle  de 
récréer  le  chef  pendant  les  moments  de  loisir  et  à  l'heure 
des  repas.  L'aventure  de  la  tranchée  ouverte  au  siège  de 
Lérida  (1647)  en  plein  jour  par  le  régiment  de  Champagne 
précédé  des  vingt-quatre  violons  du  prince  de  (londé  est  ra- 
contée de  différentes  façons  par  différents  auteurs  de  Mé- 
moires ;  mais  de  quelque  manière  qu'on  l'apprécie,  elle  a 
avant  tout  le  caractère  d'une  bravade.  On  connaît  plusieurs 
autres  aventures  de  siège,  où  l'on  voit  des  violons,  mais 
les  détails  mêmes  prouvent  que  les  violons  n'étaient  là 
qu'accidentellement  et  non  à  titre  exclusif  ou  par  préférence 
aux  autres  instruments. 

Au  seizième  siècle  on  voit  aussi  apparaître  les  cymbales 
qui  restent  d'ailleurs  longtemps  assez  rares  et  ne  prennent 
vraiment  d'extension  qu'à  la  fin  du  dix-huitième  siècle. 
En  général,  les  instruments  usités  sont  empruntés  à  l'Alle- 
magne. On  suppose  de  plus  que  les  Français  ont  pris  vers 
le  seizième  siècle  la  cornemuse  des  Anglais  et  la  musette 
des  Pièmontais. 

L'adoption  du  ha\dbois  parait  avoir  précédé  de  quelques 
années  le  régne  de  Louis  XIY.  Quant  aux  timbales,  on  ne 
voit  pas  que  la  cavalerie  française  en  ait  eu  avant  cette 
époque.  Mais  alors  elle  en  prit  aux  Allemands  dans  quelques 
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rencontres,  et  les  régiments  qui  s'en  étaient  emparés  les 
armes  à  la  main  eurent  d'abord  seuls  le  droit  d'en  l'aire 
usage.  Plus  tard  femploi  des  timbales  devient  plus  général. 

Il  y  avait  des  trompettes  dans  toutes  les  compagnies  de 
cavalerie.  Le  ti-ompette  était  entièrement  atlaclié  à  la  per- 
sonne du  capitaine.  Dans  chaque  régiment  un  trompette- 
major  servait  d'instructeur  et  de  surveillant. 

On  voit  des  tambours  au  dix-septième  siècle  dans  certaines 
troupes  à  cheval  et  en  particulier  dans  les  mousquetaires. 

En  1689,  chaque  compagnie  des  fusiliers  des  montagnes, 
créés  dans  le  Roussillon  pour  combattre  les  miquelels  ca- 
talans, a,  au  lieu  de  tand)Our,  un  corneur  qui  «  se  servait 
d'une  grosse  coquille  de  limaçon  de  mer  ;  de  sorte  que 
lorsque  ces  compagnies,  qui  étaient  au  nombre  de  cent, 
marchaient  ensemble,  cela  formait  ini  bruit  champêtre 
étonnant,  et  cependant  martial.  »  (M.  de  Guignard,  École 
de  Mars,  t.  I,  p.  722). 

Louis  XIV  attacha  beaucoup  d'importance  à  la  musique 
militaire.  Dans  la  collection  des  batteries  et  marches  à  l'u- 
sage de  V armée  française,  formée  en  1705  par  Philidor 
l'ainè,  on  voit  les  artistes  les  plus  célèbres  parmi  les 
compositeurs  qui  ont  signé  les  productions  de  ce  recueil. 
Un  y  trouve  entre  autres  LuUi  lui-même.  A  ce  propos  rap- 
pelons que  pour  une  simple  batterie  de  tambours  de  qua- 
tre mesures  faite  par  lui  pour  le  duc  de  Savoie,  ce  prince, 
afin  de  le  remerciei*,  lui  envoya  par  son  ambassadeur  son 
portrait  «  em'ichi  de  diamants,  valant  mille  louis  ».  La 
marche  n'a  du  reste  rien  d'extraordinaire,  et  le  présent 
a  dû  être  un  hommage  rendu  d'une  manière  générale  au 
talent  du  célèbre  musicien. 

Jusque  vers  le  milieu  du  dix-huitième  siècle,  la  musi- 
que des  troupes  de  France  consistait  généralement  dans  le 
tambour  et  le  fifre  de  l'infanterie,  la  trompette  et  les  tim- 
bales de  la  cavalerie,  et  le  hautbois  des  mousquetaires. 
Du  reste  les  témoignages  sont  unanimes  sur  l'infériorité 
des  instruments,  des  instrumentistes  et  des  compositions, 
bien  que  beaucoup  de  ces  dernières  dussent  être  de  Lulli. 
On  peut  noter  toutefois  l'apparition  de  \à  petite  flûte  qui  se 
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glisse  dans  les  régiments  à  la  place  du  fifre,  instrument 
cri.'u'd,  fîiux:  ol  dépourvu  de  clef,  avantnge  que  la  petite 
flûte  possède. 

A  propos  de  la  fausseté  des  instruments  militaires  des 
Français,  J-J.  Rousseau  fait  une  remarque  bien  cui'ifîuse, 
c'est  (ju'en  eiilciidant  de  si  mauvaise  musique;  les  Alle- 
mands croyaient  avoir  devant  eux  des  recrues  et  non  de 
vieilles  troupes,  et  par  suite  n'agissaient  pas  avec  assez 
ae  précautions,  ce  qui  fit  maintes  victimes  en  différentes 
rencontres. 

D'après  le  même  Rousseau,  les  musiques  allemandes 
étaient  les  meilleures  de  l'Europe  et  exécutaient  des  mar- 
ches d'une  vraie  valeur  musicale.  Pour  la  musique  d'har- 
monie, les  Prussiens  étaient  un  peu  en  arrière  des  autres 
Allemands.  On  cite,  par  exemple,  la  musique  d'un  de  leurs 
régiments  composé  de  deux  l)ataillons,  qui  n'avait  en  tout 
que  six  hautbois  et  quatre  ou  six  filVes.  La  France,  à  ce 
moment-là,  imite  beaucoup  laPiusse  j)0ur  tout  ce  qui  con- 
cerne le  militaire  et,  par  suite,  restreint  plutôt  qu'elle  ne 
développe  le  nombre  des  instruments  et  des  instrumen- 
tistes. 

Cependant  quelques  instruments  nouveaux  sont  adop- 
tés par  certains  corps.  Dès  la  guerre  de  1741,  les  hulans 
du  maréchal  de  Saxe,  un  régiment  de  Croates  et  les  gar- 
des-françaises ont  une  musique  à  hautbois,  à  bassons  et  à 
cymbales.  L'infanterie  française  emprunte  aux  Allemands 
le  cor  et  la  clarinette.  La  grosse-caisse  venue  d'Orient  fait 
son  entrée  dans  l'orchestre  militaire,  et  le  serpent,  quoi- 
que employé  surtout  dans  les  églises,  paraît  aussi  avoir 
fait  partie  de  la  musique  de  quelques  régiments. 

En  Allemagne  le  goût  pour  la  musique  en  général  a  été 
très-développé  de  tout  temps,  et  ce  goût  trouve  à  se  mani- 
fester à  propos  de  la  musique  militaire  en  particulier. 
Dans  toutes  les  cours,  on  tient  à  honneur  d'avoir  et  trom- 
pettes et  timbaliers,  qu'on  emploie  à  l'armée.  11  faut  ce- 
pendant noter  que,  dans  les  diverses  campagnes  faites  par 
les  Prussiens  vers  4795,  l'usage  des  timbales  fut  aboli  pour 
toute  la  cavalerie.  La  supériorité  des  instrumentistes  aile- 
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mancls  est  si  bien  établie  qu'au  dix-huitième  siècle  on  voit 
un  sonverain  étranger,  le  roi  de  Poi'tugal,  appeler  à  sa 
cour  vingt  trompettes  et  deux  timbaliers  allemands. 

En  Allemagne,  les  musiques  jouent  pendant  la  parade 
et,  le  soir,  avant  la  retraite.  Les  corps  de  musique  sont 
maigres  en  général  :  ils  se  composent  de  deux  hautbois, 
deux  clarinettes,  deux  cors  et  deux  bassons.  Plus  tard  on 
y  adjoindra  quelquefois  une  flûte,  une  ou  deux  trompettes, 
un  contre-basson  ou  un  serpent.  Mais  les  morceaux  sont 
bien  composés  et  bien  joués.  Au  dire  des  généraux  prus- 
siens eux-mêmes,  leurs  musiques  exercent  sur  les  troupes 
la  plus  heureuse  influence. 

Les  Russes  doivent  aussi  aux  Allemands  les  améliora- 
tions qui  s'introduisent  dans  leur  musique  militaire  sous 
Pierre  le  Grand.  Jusqu'alors  les  Slaves,  malgré  leur  goût 
naturel  pour  la  musique,  étaient  restés  stationnaires.  Les 
instruments  étaient  rares  et  primitifs.  Pierre  fit  venir  d'Al- 
lemagne pour  sa  flotte  et  pour  ses  armées  toutes  sortes 
d'instruments  :  trompettes,  cors,  timbales,  bassons  et  haut- 
bois. Un  corps  de  musique  est  créé  dans  chaque  régiment. 
A  la  tète  de  ce  corps  est  un  chef  qui,  en  plus  de  ces  fonc- 
tions, fera  des  élèves  parmi  les  enfants  de  troupe.  Person- 
nellement le  czar  aimait  les  concerts  d'instruments 
bruyants,  rudes  et  sonores.  Pendant  ses  repas,  il  se  faisait 
jouer  des  morceaux  avec  des  cornets  à  bouquin  et  des  sa- 
quebutes  (trombones)  :  on  sait  qu'il  avait  voulu  commen- 
cer son  métier  de  soldat  par  être  simple  tambour.  A  par- 
tir de  Pierre,  la  musique  militaire  fait  en  Russie  de  grands 
et  rapides  progrés.  Vers  le  milieu  du  dix-huitième  siècle, 
on  invente  la  musique  dite  cors  russes  (dont  nous  parlons 
plus  loin)  et  on  la  met  dans  un  grand  nombre  de  régi- 
ments. On  introduit  aussi  en  Russie  et  dans  beaucoup  de 
cours  d'Allemagne  des  instruments  turcs,  et  l'on  fait  même 
venir  des  Turcs  pour  en  jouer,  mais  cette  musique  est  plus 
bruyante,  ou,  si  l'on  aime  mieux,  plus  bizarre   que  belle. 

En  Irlande  et  en  ïicosse  la  cornemuse  est  l'instrument 
guerrier  de  prédilection.  Nous  racontons  en  détail  au  cha- 
pitre xx  l'épisode  de  la  bataille  de  Québec  (1759),  qui  prouve 
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quel  cfi'ot  étonnant  avait  le  son  do  l'instrument  national 
sur  les  troupes  écossaises.  Aujourd'hui  encore,  on  trouve 
la  cornemuse  dans  quelques  régiments  anglais.  Chez  les 
Anglais  la  trompette  a  précédé  le  tamhonr  comme;  chez  les 
Français.  Du  reste  les  Anglais  adoptent  volontiei's  les  in- 
novations du  deiioi's  et  conq)létent  leur  musique  militaire 
assez  rapidement. 

A  partir  de  la  fin  du  dix-huitiéme  siècle  la  musique  mi- 
litaire prend  une  inq)orlance  de  plus  en  plus  grande  dans 
les  diflérenls  i)ays  d'Europe.  On  a  vu  dans  nos  chapitres 
précédents  quelles  innovations  avaient  été  apportées,  quels 
progrés  avaient  été  faits  dans  la  fahrication  des  instru- 
ments. Les  musiques  }nilitaires  participent  aux  innova- 
tions introduites  dans  l'orchestre.  De  nos  jours,  certains 
corps  de  nuisi(iue  d'Autri(;he,  d'Allemagne,  de  Belgique, 
de  France  et  de  Russie  sont  arrivés  à  une  perfection  de 
jeu  remarquahle.  Il  n'est  personne  qui  nait  admiré  le  la- 
lent,  le  goût,  le  fini  avec  lesquels  ces  musiques  d'élite 
exécutent  non-seulement  des  marches  ou  des  airs  de 
danse,  mais  encore  des  airs  variés,  des  fantaisies,  des  ou- 
vertures, et  même  des  symphonies  des  grands  maîtres ^ 

En  dehors  des  Européens  ou  peuples  à  hahitudes  euro- 
péennes, il  y  a  bien  des  musiques  guerrières,  mais  d'une 
manière  générale  on  peut  dire  qu'elles  sont  bruyantes  et 
même  cacophoniques.  Les  voyageurs  qui  les  ont  entendues 
ne  parlent  que  de  trompettes  tapageuses,  de  conques  mu- 
gissantes, de  flûtes  criardes,  de  hautbois  aigres,  de  cla- 
rinettes discordantes.  Les  instruments  à  percussion,  tels 
que  tambours,  timbales,  cymbales  et  gongs  y  dominent 
quand  ils  ne  les  composent  pas  exclusivement.  Une  pa- 
reille instrumentation  implique  des  morceaux  à  l'avenant. 
Il  peut  être  curieux  d'étudier  ce  brouhaha  à  un  point  de 
vue  ethnographique  ;  il  n'y  aurait  aucun  intérêt  à  y  cher- 
cher des  documents  pour  l'histoire  de  l'art. 

•  Pour  tout  ce  qui  concerne  rori^anisation  ou  la  réorganisation  administra- 
tive des  musiques  militaires  à  partir  de  la  fin  du  dix-huitiême  siècle,  il  faut 
consulter  le  savant  ouvrage  de  Kastner  :  Manuel  de  musique  mililaire. 
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Cl'iuosités  musicales.  —  Harpe  colienne.  —  Harpe  éolieune  gigantesque 
de  Gattoni.  — Anémocorde.  —  Le  Goliath  de  Kœmpfer.  —  L'octobasse 
de  Vuillauine. — La  contre-basse  monstre  du  duc  de  Saxc-Mersebourg. — 
Le  basson  gigantesque  de  Htendel.  —  Orgue  à  vapeur.  —  Musique  à 
coups  de  canon.  —  Cor  russe.  —  Orgue  de  cliats.  —  Louis  XII  et  le 
canon  de  Josquin.  —  L'air  à  trois  notes  de  J.-J.  Rousseau.  —  Paroles 
sacrées  et  airs  profanes  de  la  fin  du  moyen  âge.  —  La  Philomèie  séra- 
phique.  —  Précocité  des  musiciens. 

Comme  la  littérature,  comme  la  peinture  et  la  sculpture, 
comme  n'importe  quelle  production  de  l'esprit  en  un  mot, 
la  nmsique  a  été  et  est  encore  féconde  en  essais  de  toutes 
sortes.  Les  uns  ont  été  heureux,  et  la  preuve,  c'est  que  la 
musique  a  toujours  marché  de  progrès  en  progrès.  Les 
autres  ont  été  hardis,  téméraires,  et  n'ont  pas  abouti. 
D'autres  ont  été  extravagants  et  n'ont  pas  acquis  d'autre 
renommée  que  celle  du  ridicule.  11  y  aurait  un  gros  vo- 
lume h  faire,  si  l'on  voulait  seulement  réuiiir  les  curiosités 
proprement  dites  ou  les  bizarreries  qui  se  rencontrent  dans 
l'histoire  de  l'art  musical;  mais  nous  nous  contenterons 
de  prendre  dans  le  nombre  quelques  faits  qui  montrent  à 
différents  points  de  vue  ce  besoin  perpétuel  d'innover  dont 
est  travaillée  l'imagination  humaine. 

De  tous  temps  l'oreille  de  l'honnne  a  été  sensible  à  la 
sonorité  et  au  timbre,  abstraction  faite  de  toute  combinai- 
son musicale.  Une  des  plus  intéressante  créations  de  cet  ins- 
tinct est  la  hari^e  éolienne.  Cet  objet,  qu'il  faut  plutôt 
considérer  connue  un  appareil  musical  que  comme  un  ins- 
trument, produit  des  sons  harmonieux  par  le  seul  effet  du 
vent.  11  se  compose  d'une  boite  de  résonnance,  construite 
en  sapin  pour  être  très-sonore,  sur  laquelle  sont  tendues 
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des  cordes.  On  dispose  l'objet  dans  un  courant  d'air  :  aus- 
sitôt qu'il  fait  un  peu  de  vent,  les  cordes  résonnent  d'une 
façon  agréable.  D'abord  c'est  l'unisson  ;  puis,  à  mesure  que 
le  vent  augmente,  on  entend  un  mélange  confus  et  cliar- 
mant  de  tous  les  sons  de  la  gamme,  ascendants  et  descen- 
dants. La  succession  et  la  combinaison  des  notes  se  font 
sans  ordre  et  sans  règle;  on  y  distingue  toutefois  par  ins- 
tants des  accords  harmonieux  et  des  crescendo  et  des  de- 
crescendo d'un  effet  étoimant.  On  attribue  l'invention  de 
la  harpe  éolienne  au  père  Kircher,  savant  jésuite  allemand 
du  dix-septième  siècle.  On  cite  la  harpe  éolienne  gigan- 
tesque construite  en  1785,  à  Côme,  par  l'abbé  Gattoni.  Il 
fallut  l'établir  dans  un  jardin,  à  cause  de  l'énormité  des 
proportions.  Les  coi'des,  au  nombre  de  quinze,  étaient  de 
gros  fils  de  fer,  longs  de  cent  mètres,  enroulés  à  chaque 
extrémité  sur  des  cylindres  qui  servaient  à  les  tendre,  dis- 
posés dans  la  direction  du  nord  au  sud,  et  formant  avec 
l'horizon  un  angle  de  120  à  50  degrés.  Sous  l'inqjulsion  du 
vent,  l'instrument,  pai'aîl-il,  rendait  des  sons  trés-puissants. 

En  1789,  à  Paris,  un  Allemand,  Jean  Schnell,  utilisa  cette 
propriété  qu'ont  les  cordes  de  vibrer  par  l'effet  du  vent. 
Seulement,  au  moyen  d'un  clavier,  il  régla  la  distribution 
du  courant  d'air,  de  manière  à  obtenir  des  notes  détermi- 
nées. L'instrument  s'appelait  anemocorrfe,  du  grec  anemos, 
vent,  et  chordî,  corde.  Il  avait,  disent  les  comptes  rendus 
de  l'époque,  des  sons  très-suaves,  et  produisait  d'une  façon 
■surprenante  le  crescendo  et  \e  decrescendo.  C'était  en  somme 
une  sorte  d'harmonium  à  cordes.  Quant  au  détail  du  méca- 
nisme, il  n'est  pas  connu. 

Cette  recherche  de  la  sonorité  a  quelquefois  poussé  les 
facteurs  d'instruments  et  les  musiciens  à  construire  ou  à 
se  faire  construire  des  instruments  d'une  taille  au  delà  de 
l'ordinaire.  Nous  avons  vu  plus  haut  que  plusieurs  de  ces 
essais  ont  réussi,  témoin  les  grosses  contre-basses  de  cuivre 
de  diverses  formes  et  de  divers  systèmes  dues  à  de  savants 
luthiers  français  et  allemands,  témoin  la  belle  clarinette 
basse  employée  par  Meyerbeer  dans  les  Huguenots.  On  con- 
naît le  Goliath  de  Kœmpfer,  qui  se  démontait  et  se  remontait 
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avpc  des  vis,  lorsque  le  célèbre  contre-bassiste  voyageait 
pour  aller  donner  des  concerts. 

L'inijiortance  et  la  beauté  des  notes  graves  dans  l'har- 
monie a  lait  faire  de  nouvelles  recherches.  Au  nuisée  iiis- 
trnnuMilal  du  Conservatoire  de  nuisique  à  Paris,  on  voit 
une  contre-basse  gigantesque  que  le  célèbre  luthier  Yuil- 
laume  a  imaginée  et  construite.  Cet  instrument,  haut  de 
quatre  mètres,  résonne  à  l'octave  grave  du  violoncelle,  d'où 
son  nom  octobasse.  Il  est  monté  de  trois  cordes,  accordées  en 
quinte  et  quarte,  lit,  sol,  ut.  Comme  les  doigts  ne  seraient 
ni  assez  longs  ni  assez  torts  pour  agir  sur  les  cordes,  l'ins- 
trument est  numi  d'un  mécanisme  particulier  :  au  moyen 
de  leviers,  des  louches  d'acier,  qui  sont  de  véritables  doigts, 
pressent  énergiquement  les  cordes  et  font  les  notes.  L'exé- 
cutant, dans  chaque  position  du  doigt  d'acier,  a  toujours 
à  sa  portée  trois  notes,  dont  la  deuxième  est  la  quinte  et 
la  troisième  l'octave  de  la  première.  Les  leviers  sont  mus 
par  un  système  de  pédales  que  la  main  et  le  pied  gauches 
de  l'instrumentiste  font  basculer  derrière  le  manche.  Les 
sons,  paraît-il,  sont  d'une  puissance  et  d'une  beauté  remar- 
quables. 11  n'existe  plus  ({u'une  octobasse  comme  celle-ci  : 
elle  est  en  Paissie. 

Le  duc  Guiyaume  Maurice  de  Saxe-Mersebourg,  qui  vi- 
vait dans  la  première  moitié  du  dix-huitième  siècle,  avait 
une  telle  passion  pour  la  contre-basse  que,  dans  son  châ- 
teau de  Mersebourg,  une  grande  salle  était  toute  meublée 
de  ces  gros  instruments.  Une  contre-basse  monstre  trônait 
au  milieu,  et  pour  la  jouer  il  fallait  monter  sur  une  échelle. 
Le  duc  eût  été  certainement  ravi  de  connaître  l'octobasse 
de  Vuillaume. 

N'oublions  pas  un  instrument  énorme  devenu  historique, 
dont  un  seul  artiste  a  pu  jouer;  il  est  vrai  que  c'était  un 
instrument  à  vent.  Ilœndel,  qui  aimait  les  sonorités  puis- 
santes et  majestueuses,  avait  fait  fabriquer  un  hasson-douhle 
(contra-fagotto)  de  seize  pieds  de  longueur.  Quand  l'instru- 
ment fut  fait,  personne  n'en  put  jouer.  Un  siècle  après  la 
naissance  de  llsendel,  il  y  eut  une  fête  commémorative  en 
son  honnenr.  A  ce  moment-là,  vivait  un  nonnué  John  Asli- 
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ley,  liaulboistt;  de  la  garde  royale  anglaise,  qui  repiit  le 
basson  gigantesque  et  réussit  à  s'en  servir. 

Le  besoin  d'obtenir  une  sonorité  intense  peut  produire 
Ijarfois  de  singuliers  contre-sens  musicaux.  Les  Aniéiicains 
des  Elals-Uiiis.  (jiii  nialgi'é  leur  espi'it  posilil'  sont  souvent  si 
avides  du  i)izarre  et  de  l'extraordinaire,  ont  imaginé  de  l'aire 
servir  la  vapeur  à  jouer  des  airs  à  i)ord  des  bateaux  pour 
désennuyer  les  passagers.  Une  série  de  timbres  de  métal 
de  différentes  tailles  formant  une  échelle  dénotes  sont  mis 
en  vibration  j)ar  des  jets  d<>  vapeur,  (les  jets  ne  s'échap- 
pent qu(!  quand  des  leviers  ouvrent  les  orifices  de  tubes 
disposés  sous  les  timbres.  Les  leviefs  eux-mêmes  sont  mus 
par  un  cylindre  à  pointes  semblable  à  celui  des  orgues  de 
Barberi  ou  des  serinettes.  Le  tout  marche  au  moyen  d'une 
manivelle.  Ou  exécute  sur  celle  machine  des  airs  quelcon- 
ques. Il  en  est  venu  une  en  France  qui  a  couru  les  fêtes 
et  les  foires  :  on  a  donc  pu  appi'écier  cette  sonorité  sauvage 
qui  faisait  penser  à  de  véritables  mugissements. 

Mais  le  triomphe  de  la  musique  bruyante,  c'est  la  nmsi- 
que  à  coups  de  canon,  et,  ce  qui  est  bieji  étrange,  c'est 
qu'on  y  soit  revenu  à  plusieurs  reprises.  En  1788,  l'italien 
Sarti,  maître  de  chapelle  à  Saint-Pétersbourg,  organisa  la 
partie  musicale  d'une  fête  célébrée  pour  la  prise  d'Okra- 
kow.  Il  composa  un  Te  Deiim  qui  fut  exécuté  par  un  or- 
chestre énorme  de  chanteurs  et  d'instrumentistes.  Dans  la 
cour  du  château  étaient  des  canons  de  différents  calibres, 
dont  les  coups  tirés  en  mesure  à  des  intervalles  donnés  for- 
maient la  basse  de  certains  morceaux.  Sarti  eut  des  imi- 
tateurs. Charles  Stamitz,  que  son  talent  sur  l'alto  aurait  dû, 
ce  semble,  porter  à  des  idées  plus  mélodieuses,  fit  exécu- 
ter à  Nuremberg  une  grande  composition  vocale  et  instru- 
mentale avec  acconqiagnenient  obligé  de  coups  de  canon. 

En  1850,  au  camp  de  plaisance  de  Krasnoje-Selo,  en 
Russie,  il  y  eut  une  grande  solennité  musicale  dont  cent 
vingt  coups  de  canon  formèrent  l'introduction.  Ensuite 
des  masses  chorales  exécutèrent  des  chants,  pendant  les- 
quels des  coups  de  canon,  tirés  régulièrement,  battaient 
la  mesure. 
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Une  des  grandes  difficullés  de  la  musique  d'orchestre 
est  d'arriver  à  un  ensemble  parfait,  de  manière  que 
tous  les  instruments  semblent  n'avoir  qu'une  pensée  et 
qu'un  sentiment.  Les  Russes  sont  parvenus  à  réaliser  cet 
ensemble  dans  des  conditions  étranges,  et  dont  on  ne  pour- 
rail  trouver  d'exemple  chez  aucun  autre  peuple.  Vers  le 
luilieu  du  dix-huitième  siècle,  le  maréchal  Kirilowitsch, 
dit-on,'  inventa  un  genre  de  musique  uniquement  compo- 
sée de  cors.  Cette  musique  fut  perfectionnée  par  Maresch, 
musicien  de  la  Bohème,  qui  était  alors  directeur  de  la 
musique  impériale.  Ce  système  consistait  et  consiste  encore 
en  un  nombre  considérable  de  cors  ou  trompettes,  ou 
plutôt  de  tubes  coniques  de  métal,  donnant  chacun  une 
seule  note.  Chaque  exécutant  doit  donc  compter  des  pauses 
et  des  silences  aussi  longtemps  que  la  note  à  laquelle  il 
est  attaché  ne  se  présente  pas  dans  le  morceau.  Cette  nni- 
sique  est  connue  sous  le  nom  de  cors  russes.  Ces  cors  sont 
gradués  de  manière  à  fournir  toutes  les  notes  nécessaires 
non-seulement  à  un  morceau  mélodique,  mais  encore  à 
toute  espèce  d'accompagnement.  Un  habile  orchestre  de 
cors  russes  arrive  à  exécuter  sans  aucune  hésitation  ni 
confusion  des  quatuors,  des  symphonies,  des  concertos,  des 
fugues,  des  traits  et  même  des  trilles. 

Le  goût  de  cette  musique  véritablement  mécanique  se 
répandit  bientôt  parmi  les  grands  seigneurs  russes,  et  plu- 
sieiu's  d'entre  eux  eurent  à  leur  service  des  corps  de  mu- 
sique ainsi  composés.  Un  grand  nombre  de  régiments  en 
furent  également  nmnis.  On  assure  qu'il  faut,  ou  du  moins 
qu'il  fallait  plusieurs  années  pour  former  une  musique  de 
ce  genre.  M.  Fétis  l'a  parfaitement  jugée  lorsqu'il  dit  :  «  La 
vie  de  l'art,  le  sentiment  ne  saurait  exister  chez  des  hom- 
mes qui  se  sont  réduits  à  n'être  qu'un  tube  sonore,  qu'une 
note  de  musique,  et  qui  se  sont  en  quelque  sorte  isolés 
en  sons  abstraits.  Je  ne  puis  vous  faire  entendre  aujourd'hui 
mon  orchestre,  disait  un  grand  seigneur  russ(^  à  un  éti'an- 
ger,  parce  que  mon  si  bémol  de  la  troisième  octave  a  reçu  la 
bastonnade.  C'est  qu'en  effet  tel  musicien  d'un  pareil  or- 
cliestre  n'est  plus  un  honnne  sensible  aux  charmes  d(^  la 
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musique  ;  ce  u'ost  plus  que  la  matière  d'un  sou  de  celte 
musique,  c'est  un  ut  ou  un  si  bémol.  )> 

La  musique,  comme  nous  l'avons  dit,  a  êtt'pai-fois  l'occa- 
sion d'inventions  excentriques  et  même  l'idiculcs.  Une  des 
plus  célèbivs  est  celh;  de  Vorgue  des  chats,  dont  le;  père 
Menesti'ier,  savant  jésuite  du  dix-scpliènie  siècle,  jious  a 
laissé  la  description  dans  son  livre  sur  les  Représentations 
en  musique.  Lors  du  voyajc^e  que  l'iiilippe  11,  loi d'Espagne, 
fit  à  Bi'uxelles,  en  1549,  pour  visiter  son  pèi'e  Charles- 
Quint,  il  y  eut  des  rèjouissiuices  de  toute  espèce,  et  en- 
tre autres  un  cortège  tenant  à  la  fois  d'une  mascarade  et 
d'une  procession.  L(^  plus  curieux  de  ce  cortège  était  un 
chariot  portant  un  orgue.  Seulement  l'organiste  était  un 
ours,  et  les  tuyaux  étaient  remplacés  par  des  boîtes  lon- 
gues et  étroites  dont  chacune  renfermait  un  ehat.  Lesqueues 
dépassaient  et  étaient  j-elièes  aux  toiiehes  du  clavier  par 
une  ficelle,  de  sorte  qu'il  suffisait  de  presser  les  touches 
pour  tirer  les  queues  correspondantes,  et  faire  sortir 
des  boites,  par  conséquent,  des  miaulements  de  colère 
ou  de  douleur  selon  le  caractère  du  chat  ainsi  offensé.  Un 
chroniqueur,  Juan  Christoval  Cal  vête,  prétend  même  que  les 
chats  étaient  rangés  selon  leur  voix,  de  manière  à  produire 
les  notes  de  la  gamme.  Nous  ne  pouvons  guère  contrôler 
aujourd'hui  cette  assertion  qui  pourrait  bien  n'être  là  que 
pour  enjoliver  l'histoire,  mais  ce  qui  est  au  moins  aussi 
surprenant  que  ce  fait,  s'il  était  vrai,  c'est  que  le  souvenir 
de  ce  concert  resta  comme  celui  d'une  musique  fort  digne 
d'être  connue  et  qu'on  le  renouvela  par  la  suite,  à  deux 
reprises,  à  Saint-Germain  en  1753,  et  à  Prague  en  1773. 

Certaines  compositions  musicales  offrent  des  particula- 
rités amusantes  ou  intéressantes.  Recueillons  quelques 
anecdotes. 

«  Louis  Xll,  qui  aimait  beaucoup  une  chanson  popu- 
laire, demanda  un  jour  à  Josquin  d'en  faire  un  morceau 
à  plusieurs  voix  où  il  pût  (le  roi)  chanter  sa  partie.  La 
proposition  était  embarrassante,  parce  que  Louis  Xll  n'était 
pas  musicien  et  n'avait  qu'une  voix  faible  et  fausse  ;  ce- 
pendant le  compositeur  triompha  des  difficultés  en  faisant 
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(lu  tlièinc  un  (-anou  à  riuiisson  pour  deux  eiilauls  de? 
cliœiu';  à  la  partie  du  roi  qu'il  appela  vox  régis,  il  ue  mit 
qu'une  seule  note  qui  se  répétait  pendant  tout  le  mor- 
ceau, et  il  garda  pour  lui  la  basse.  La  roi  s'amusait  beau- 
coup de  l'adresse  de  sou  musicien  qui  avait  trouvé  le 
moyen  de  le  faire  clianter  juste.   »   (F.-J.  Fétis.) 

En  l'ait  de  toui's  de  force,  mais  du  genre  agréable,  je 
reconnnande  à  quiconque  aura  étudié  la  musique  pendant 
un  quart  d'heure  l'air  de  J.-J.  Rousseau  sur  les  paroles  : 
Que  le  jour  me  dure...  On  parlait  devant  lui,  dit-on,  de  la 
difficulté  de  composer  de  la  musique  avec  très-peu  de  notes. 
H  s'engagea  à  faire  un  morceau  véritable  avec  le  moins  de 
notes  possible,  et  il  écrivit  pour  les  paroles  citées  un  air 
charmant  de  mélodie,  de  simplicité  et  de  tendresse.  Or  l'air 
n'a  que  trois  notes  en  tout  diversement  combinées.  Il  en 
a  été  fait  de  nos  jours  un  accompagnement  délicieux  de 
finesse,  de  grâce  et  de  légèreté  par  Alkan.  Air  et  accom- 
pagnement méritent  bien  dans  leur  genre  de  prendre  place 
parmi  les  merveilles  de  la  mu&ique. 

L'air  de  J.-J.  Rousseau,  résultat  d'une  gageure,  montre 
ce  qu'une  heureuse  inspiration  peut  tirer  d'éléments  même 
défavorables.  La  musique  pourtant  ne  s'accommoderait  pas 
toujours  de  pareilles  conditions;  elle  est  faite  pour  suivre 
des  règles,  sévères  si  l'on  veut,  mais  non  pas  pour  se  livrer 
à  des  exercices  qui  rentrent  dans  les  charades  et  les  logo- 
griphes.  Ce  fut  pourtant  le  talent  auquel  aspirèrent  de  très- 
savants  nmsiciens  de  la  fin  du  moyen  âge.  Dans  la  seconde 
moitié  du  quinzième  siècle  et  la  première  du  seizième,  les 
bizarreries  de  la  scolastique  avaient  été  transportées  dans 
l'art  musical.  La  science  liarmonique  qui  prenait  son  essor 
était  devenue  fort  compliquée.  On  usait  avec  passion,  mais 
sans  goût,  de  procédés  mécaniques,  qui  étaient  utiles  aux 
progrès  de  l'art  en  tant  qu'études  et  exercices,  mais  qui 
après  tout  n'étaient  que  des  accessoires.  Or  on  en  avait  fait 
l'objet  principal.  Ainsi  la  mélodie  était  considérée  comme 
si  peu  de  chose  qu'on  ne  cherchait  même  pas  en  général 
à  inventer  des  chants;  on  prenait  des  airs  populaires  pour 
servir  de  thèmes  aux  motets  et  aux  messes.  On  en  arriva 
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iiKMiio  à  |ii'('ii(li'('.  dos  airs  de  (-liaiisoiis  grivoises,  sur  Ics- 
(jiii'ls  on  ajiistail.  les  paroles  des  textes  sacrés.  Un  pareil 
al)us  avait  lait  pi'endre  au  paj>e  Maicel,  en  1555,  la  réso- 
lution do  no  conserver  que  le  |)lain-cliant  dans  l'Église.  On 
sait  comment  l'alestrina  le  fit  renoncer  à  son  projet,  en 
composant  la  messe  connue  depuis  sous  le  nom  de  messe 
du  pape  Marcel. 

Il  no  faudrait  pas  croire  pourtant  (juo  le  mauvais  goût 
disparut  do  la  musique  l'oligiouso.  Bon  nombre  d'ouvrages 
postérieurs  à  Palestiina  prouvent  que  rinconvenance  régnait 
toujours  ;  soulomont  l'affectation  et  la  mièvrerie  s'y  étaient 
jointes.  Il  suffira  do  citer  un  volume  de  chants  sacrés  de 
1652,  intitulé  la  Phllomèle  scrapJiiqiie  :  ce  titre  préten- 
tieux sert  d'éli({uolfe  à  une  collection  de  cantiques  tous 
composés  sur  des  airs  mondains. 

Parmi  les  curiosités  de  la  nmsique,  une  des  plus  éton- 
nantes peut-être  est  la  précocité  de  la  plupart  des  musi- 
ciens. Passons  rapidement  en  revue  presque  tous  ceux  qui 
se  sont  fait  un  nom  du  seizième  siècle  à  nos  jours  ;  nous 
verrons  leur  vocation  se  révéler  dès  l'enfance,  et  souvent 
dans  des  proportions  merveilleuses. 

a  Roland  de  Lassus  ou  de  Lattre  (Orlando  Lasso),  né  à 
Mons  en  1520,  mort  en  1594,  s'était  rendu  si  célèbre,  avant 
l'âge  de  douze  ans,  par  la  beauté  do  sa  voix,  à  l'église  de 
Saint-Nicolas  do  Mons,  qu'il  fut  plusieurs  fois  exposé  à  être 
enlevé  par  Ferdinand  de  Gonzaguo,  vice-roi  de  Sicile.  Ce 
violent  amateur  de  musique  parvint  à  décider  les  parents 
du  jeune  chanteur  à  le  laisser  venir  en  Italie. 

LuUi,  né  à  Florence  en  1655,  mort  en  1687,  tout  enfant 
jouait  de  la  guitare  d'une  manière  remarquable,  et  il  n'était 
encore  que  l'un  des  marmitons  de  Mlle  do  Montpensioi", 
lorsqu'il  composa  plusieurs  agréables  mélodies,  entre 
autres,  dit-on,  l'air  Au  clair  de  la  lune.  Mais  cet  air 
paraît  dater  de  plus  loin.  II  entra  très-jeune  dans  la  «  grande 
bande  dos  violons  du  roi  ». 

Michel  Pàchard  de  Lalando,  né  à  Paris  on  1657,  mort  en 
1726,  remarqué  d'abord  par  sa  voix  lorsqu'il  était  enfant 
de  chœur  à  l'église  de  Saint-Germain  l'Auxorrois,  apprit  sans 
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mailiT,  avant  l'àijj'c  de  qiiiiiz(^  ans,  à  jouer  du  violon,  du 
clavecin,  de  la  basse  de  viole,  et  de  plusieurs  aulnes  ins- 
ti'innents.  Un  de  ses  beaux-frères  orfranisa  dr.  [)elits  con- 
certs où  sa  réputation  grandit  rapidement. 

Campra,  né  à  Ai.K  en  Provence,  en  1G60,  mort  en  1744, 
était,  avant  l'âge  de  vingt  ans,  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale  de  Toulon. 

Rameau,  né  à  Dijon  en  1685,  mort  en  4764,  à  l'âge  de 
sept  ans  pouvait  jouer  toutes  les  partitions,  à  première 
vue,  sur  le  clavecin. 

Hœndel,  né  à  Halle,  en  Saxe,  en  1685,  mort  en  1759, 
étant  encore  tout  petit  enfant,  avait,  à  la  dérobée,  appris 
seul,  la  nuit,  à  jouer  de  l'épinette.  A  huit  ans,  dans  une 
chambre  du  palais  du  duc  de  Saxe-Weissenfels,  où  son  père 
l'avait  conduit,  il  lui  arriva,  ne  croyant  pas  être  écouté, 
de  trahir  son  talent  en  jouant  sur  un  clavecin.  Le  duc  vou- 
lut qu'on  lui  enseignât  la  musique.  A  dix  ans,  Haendel 
composait  des  motets  pour  l'église  principale  de  Halle. 

Jean-Sébastien  Bach,  né  à  Eisenach  en  1683,  mort  en 
1750,  jouait  sur  le  clavecin,  dès  son  enfance,  les  compo- 
sitions des  plus  grands  maitres.  Poiu-  parvenir  à  posséder 
ces  compositions  dont  son  beau-frère  voulait  lui  faire  ajour- 
ner l'étude,  il*eopia,  à  la  seule  lumière  de  la  lune,  pendant 
près  de  six  mois,  un  cahier 'qui  en  contenait  plusieurs. 

Marcello,  né  à  Venise  en  1686,  mort  en  1759,  était  pas- 
sionné pour  la  nuisique  jusqu'à  inquiéter  son  père,  qui 
l'emmena  à  la  campagne  et  le  priva  de  tout  instrument  et 
de  toute  composition  musicale.  Mais  le  jeune  homme,  dans 
cette  solitude,  composa  une  messe  en  musique  dont  les 
beautés  triomphèrent  de  la  résistance  paternelle. 

Pergolése,  né  à  Resi,  dans  les  États-Romains,  en  1710, 
mort  en  1756,  jouait  sur  le  violon,  à  treize  ans,  des  mor- 
ceaux qu'il  avait  composés  lui-même  sans  maître,  et  où  se 
trouvaient  des  difficultés  qui  étonnèrent  les  professeurs 
napolitains  du  Conservatoire  dei  Poveri  di  Gesu  Cristo. 
On  le  fit  entrer  à  cette  école  savante.  A  vingt  et  un  ans,  il 
avait  composé  la  belle  partition  du  drame  sacré:  San 
Guglielrno  d'Aquito.na. 
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Picciiii,  lié  à  Ikiri,  dans  le  royaume  de  Naples,  en  17!28, 
mort  eu  1800,  révéla  sou  talent,  connue  Bach,  en  jouant 
sur  un  clavecin  dans  le  palais  de  l'évèquc  d(;  JJari.  L'évô(|ue 
était  dans  une  pièce  voisine.  Surpi-is  d'un  talent  si  j)ré- 
coce,  il  voulut  (]ue  reniant  lût  envoyé,  non  au  séminaire, 
comme  ses  parents  en  avaient  eu  l'intention,  mais  au  Con- 
servatoire, et  à  quatorze  ans  Piccini  enli'a  à  l'école  musi- 
cale de  San  Onolrio. 

Haydn,  né  en  175'2,  à  Rohrau  (Aulriclie),  mort  en  1809, 
fils  d'un  charron  et  d'une  cuisinière,  laissa  pressentir  sa 
vocation  dés  l'âge  de  cinq  ans.  A  treize  ans,  il  écrivit  une 
messe.  On  lui  en  montra  les  défauts.  11  aclieta  le  Parfait 
maître  de  chapelle  de  Mattheson,  et  étudia  seul  les  règles 
de  la  composition. 

Grétry,  né  à  Liège,  en  1741,  mort  en  181"»,  commença 
de  même  à  écrire,  étant  enlant,  nn  motet  el  une  fugue 
avant  d'avoir  étudié  l'harmonie.  Une  messi;  qu'il  composa 
et  qui  fut  exécutée  dans  la  cathédrale  lui  valut  une  hourse 
au  collège  liégeois  de  Rome. 

démenti,  né  à  Rome  en  1752,  moi't  en  18ô2,  solfiait 
dès  l'âge  de  six  ans.  A  neuf  ans,  il  suhit  l'éitreuve  d'un 
concours  pour  une  place  d'organiste  et  \\n\mpvii\  sur  ses 
concurrents.  '^^^ 

Winter,  né  à  Manheim  (!n  1754,  mort  en  1825,  était,  à 
onze  ans,  violoniste  dans  la  chapelle  du  prince  palatin. 

Mozart,  né  à  Salzbourgen  1756,  mort  en  1791,  dés  l'âge 
de  trois  ans  cherchait  des  accords  sur  le  clavecin  ;  à 
quatre  ans,  il  exécutait  déjà  des  morceaux  difficiles  avec 
goût  et  composait  des  menuets.  A  six  ans,  il  était  applaudi 
à  Munich  et  à  Vienne. 

Chérubini,  né  en  Toscane  en  1760,  mort  en  1842,  étu- 
dia l'harmonie  et  l'accompagnement  à  neuf  ans.  H  écrivit, 
à  treize  ans,  une  messe  et  un  intermède  pour  un  théâtre 
de  société. 

Dusseck,  né  en  1761,  à  Czaslau  en  Bohème,  mort  en 
1812,  jouait  du  piano  à  cinq  ans  et  accompagnait  sur 
l'orgue  à  neuf  ans. 

Lesuenr,  né  prés  d'Abbevillo  en  1765,  mort  en  1857, 
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obtint,  à  scizo  ans,  la  mailrise  de  la  cathédrale  de  Séez. 

Méhul,  fils  d'un  cuisinier,  né  à  Givet  eu  1765,  uiort  en 
1817,  élait.  à  dix  ans,  l'organiste  très-adniii'é  de  l'église 
des  Récollets  de  Givet. 

Kreutzer,  né  à  Versailles  en  1766,  mort  en  1851,  était 
déjà  musicien  à  cinq  ans.  Un  concerto  qu'il  composa  à 
treize  ans  eut  un  éclatant  succès. 

Berton,  né  à  Paris  en  1767,  mort  en  1844,  était,  à  l'âge 
de  ({uinze  ans,  violon  au  Grand-Opéra. 

Délia  Maria,  né  à  Marseille  en  1768,  mort  en  1800, 
jouait,  trés-jeune  encore,  de  la  mandoline  et  du  violon- 
celle, et,  à  dix-huit  ans,  débuta  par  un  grand  opéra  joué 
dans  sa  ville  natale. 

Beethoven,  né  à  Bonn  en  1770,  mort  en  1827,  était 
habile  virtuose  sur  le  violon,  à  huit  ans;  il  déchiffrait  à 
douze  ans,  avec  une  perfection  étonnante,  le  Clavecin  bien 
tempéré  de  Jean-Sébastien  Bach.  A  treize  ans,  il  composa 
trois  quatuors.  A  dix-sept  ans,  il  joua  un  thème  hérissé 
de  difficultés,  devant  Mozart  qui  dit  à  ses  amis  :  «  Faites 
attention  à  ce  jeune  homme,  vous  en  entendrez  parler  un 
jour.  » 

Paer,  né  à  Parme  en  1771,  mort  en  1859,  composa,  à 
seize  ans,  laLocanda  de  vagahondi,  et  à  dix-sept  ans  i  Pre- 
tendanti  hurlati,  opéras  bouffes,  qui  le  rendirent  célèbre 
dans  toute  l'Italie. 

Catel,  né  à  Laigle  en  1775,  mort  en  1850,  était,  avant 
l'âge  de  quatorze  ans,  accompagnateur  et  professeur  à 
l'Ecole  royale  de  chant  et  de  déclamation  de  Paris. 

Ilummel,  né  à  Presbourg  en  1778,  mort  en  1857,  était, 
dès  sept  ans,  habile  virtuose  sur  le  piano.  Mozart  re- 
marqua son  talent  et  lui  donna  des  leçons.  A  neuf  ans,  il 
joua  publiquement  dans  un  concert  à  Dresde,  et  sa  répu- 
tation s'étendit  dans  toute  l'Allemagne. 

Paganini,  né  à  Gènes  en  1784,  mort  en  1840,  était  bon 
violoniste  à  six  ans,  etti  huit  ans  il  composait  une  sonate. 

Fétis,  né  à  Mous  eiFl|84,  était,  à  neuf  ans,  organiste  du 
chapitre  noble  de  SainW?^|^idru. 

Spohr,  né  à  Bruns\vicl<^i  1784,  u%^\  en  1859,  à  l'âge 


278  LA    MUSIQUE. 

de  douze  ans,  exécuta  un  concerto  de  violon  de  sa  compo- 
sition à  la  cour.  Il  élail  allaché  à  la  chapelle  ducale  à 
quatorze  ans. 

liérold,  né  à  Paris  en  1791,  mort  en  1833,  dés  l'âge  de 
six  ans  composait  de  petites  pièces  pour  le  clavecin. 

Rossini,  né  à  Pesaro  en  1792,  était,  encore  presque 
enfant,  un  accompagnateur  habile  {maestro  al  cembalo).  Il 
composait  à  seize  ans  une  cantate  :  Pianto  d'armonia  per 
la  morte  d'Orfeo. 

Meyerbeer,  né  à  Berlin  en  1794,  mort  en  1864,  à  l'âge 
de  quatre  ans  reproduisait  sur  le  piano,  eu  s'accompa- 
gnant  de  la  main  gauche,  les  airs  que  jouaient  les  orgues 
des  rues.  A  cinq  ans  il  se  faisait  entendre  dans  un  con- 
cert public,  et  à  neuf,  la  Gazette  musicale  de  Leipzig  le 
citait  comme  l'un  des  meilleurs  pianistes  de  lierlin. 

Schubert,  né  à  Vienne  en  1797,  mort  en  1828,  entra  à 
onze  ans,  avec  un  grand  succès,  au  Conservatoire  de 
Yienne. 

Mendelssohn-Bartholdy,  né  à  Hambourg  en  1809,  mort 
en  1847,  à  l'âge  de  huit  ans  déchiffrait  à  première  vue 
toute  espèce  de  musique,  et  écrivait  correctement  un  mor- 
ceau d'harmonie  sur  une  basse  donnée. 

Listz,  né  en  1811,  à  Rœding  en  Hongrie,  était  à  peine 
âgé  de  neuf  ans,  lorsqu'il  exécuta  en  public,  à  Œden- 
bourg,  un  concerto  qui  conunença  sa  réputation'.  » 

i.  Ces  faits  sont  empiuntés  au  livre  :  les  Musicie/is  célèbres,  depuis  le  sei- 
zième sièclf  jusqu'à  nos  jours,  par  Félix  Clément.  Paiis,  18fi8. 
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Effets  moraux  de  la  musique.  —  Émotion  musicale.  — Variété  de  l'émo- 
tion musicale.  —  Causes  de  cette  variété  :  différence  des  orga- 
nismes ;  éducation  musicale.  —  Elfets  merveilleux  de  la  musique 
d'après  les  légendes  liindoues,  les  ragas  magiques.  —  Importance  de 
la  musique  comme  moyen  d'action  morale  d'après  les  Cliinois  :  la 
musique  est  nécessaire  pour  gouverner.  —  Identité  d'opinion  à  ce 
sujet  des  peuples  orientaux  et  des  peuples  grecs.  —  Le  chanteur 
Démodocos,  gardien  des  mœurs.  —  Orphée,  Amphion  ;  légendes  sym- 
boliques ;  histoires  variées  ;  passions  excitées  ou  calmées,  mœurs 
adoucies  par  la  musique  :  Terpandre,  Tyrtée,  la  Marseillaise,  Antigé- 
nide,  Timothée,  Damon  de  Milet,  Empédocle,  Pythagore,  les  Arca- 
diens,  les  cornemuses  de  la  bataille  de  Québec,  Stradella,  Erik.  — 
Musique  faisant  faire  un  mariage.  —  Musique  amenant  une  réconci- 
liation de  famille.  —  Tristesse  et  désespoir  causés  par  des  œuvres 
musicales  dont  le  caractère  n'est  ni  le  désespoir  ni  la  tristesse.  — 
L'émotion  musicale  ne  s'affaiblit  pas  par  la  répétition  chez  les  vrais 
artistes.  —  Joies  et  émotions  d'un  compositeur  chef  d'orchestre. 

La  réalité  des  effets  de  la  musique  est  une  chose  incon- 
testable. Si  loin  que  l'on  remonte  dans  le  passé,  on  trouve 
à  ce  sujet  des  témoignages  nombreux,  et  la  puissance  de 
l'art  musical  a  même  dans  certains  cas  été  si  grande  ou 
si  inattendue  qu'elle  a  donné  naissance  à  des  légendes  et 
à  des  fables  dont  les  détails  sont  du  domaine  de  la  poésie, 
mais  dont  le  fond  est  d'une  vérité  indubitable.  Il  y  a  bien 
eu  des  protestations  contre  ce  prétendu  pouvoir;  mais  elles 
étaient  le  plus  souvent  l'œuvre  de  sceptiques  spirituels, 
amis  du  paradoxe,  et  à  qui  d'ailleurs  les  expressions  exa- 
gérées de  quelques  entliousiastes  causaient  du  méconten- 
tement et  de  l'impatience.  Il  y  a  eu  aussi  de  tout  temps 
des  gens  absolument  dépourvus  de  la  faculté  de  percevoir 
des  sensations  musicales;  à  ceux-là  il  n'y  a  rien  à  dire  ; 
leur  opinion  est  non  aveime  et  a  juste  la  valeur  qu'aurait 
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celle  d'un  aveugle  à  propos  de  peinture.  Il  faut  dire  que 
le  nombre  de  ces  rties  incomplets  est  relativement  peu 
considérable,  et  que  la  très-grande  miijoi-itt'  des  lionnnes 
ont  reçu  de  la  nature  le  goût  de  la  nuisique  et  la  lacullé 
d'être  émus  par  les  sons  musicaux. 

Ici,  pour  être  exact,  il  faut  faire  une  remarque  impor- 
tante, c'est  que  l'émotion  musicale  n'est  pas  la  même 
pour  tous.  Elle  n'a  pas  la  même  intensité  cbez  tous  les 
auditeurs  d'un  même  morceau  ;  ce  morceau  peut  plaire 
aux  uns  et  déplaire  aux  autres  ;  il  nous  laisse  indifférents 
aujourd'hui,  il  nous  remuera  profondément  demain.  Les 
formes,  les  nuances  d'émotion  sont  donc  très-variables  et 
il  est  intéressant  de  rerbercber  les  causes  de  cette  variété. 

L'effet  produit  par  la  musique  ne  pouvant  avoir  lieu 
qu'au  moyen  du  son,  et  le  son  n'agissant  sur  notre  âme 
qu'au  moyen  d'un  organe  de  relation  qui  est  l'oreille, 
comme  les  organismes  sont  fort  différents  les  uns  des 
autres,  il  est  bien  évident  que  les  sensations  seront  aussi 
fort  différentes.  N'entend-on  pas  dire  tous  les  jours  :  telle 
personne  est  nerveuse,  telle  autre  Jie  l'est  pas?  Et  n'est-ce 
pas  une  règle  élémentaire  de  savoir-vivre,  sinon  de  bonté, 
qu'en  mainte  et  mainte  circonstance  de  la  vie  il  faut  à 
l'égard  des  personnes  nerveuses  prendre  des  précautions 
particulières'?  Il  n'est  donc  pas  étonnant  que  ces  person- 
nes-là subissent  l'action  musicale  avec  une  vivacité  d'im- 
pression que  ne  connaissent  pas  celles  dont  le  tempéra- 
ment est  plus  calme. 

Mais  ce  serait  réduire  en  somme  à  bien  peu  de  chose 
les  effets  de  la  musique  que  d'y  voir  un  pur  ébranlement 
nerveux;  car  encore  faut-il  bien  avouer  que  bon  nombre 
d'êtres  physiologiquement  très-irritables  sont  assez  peu 
sensibles  au  charme  d'une  belle  symphonie  ou  d'un  beau 
morceau  d'opéra.  Il  y  a  plus  et  il  y  a  mieux  en  fait  de 
dispositions  musicales.  Le  goût  de  la  musique,  quoique 
inné,  a  besoin  d'être  complété  par  l'éducation,  par  l'étude, 
par  l'habitude  d'entendre  de  belles  choses.  Les  gens  heu- 
reusement doués  arrivent  vite  à  l'état  de  sensibilité  intel- 
ligente nécessaire  pour  jouir  pleinement    et  en  connais- 
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sauce  de  cause  du  plaisii-  (jU(^  donne  la  musique  ;  mais 
parmi  ceux  dont  la  nature  est  plus  pauvre  à  cet  égard, 
du  moment  que  leurs  oreilles  n'ont  pas  un  vice  absolu 
de  conformation,  il  en  est  encore  beaucoup  qui  peuvent, 
malgré  quelques  imperfections  natives,  arriver  par  l'étude 
e(  l'exercice  à  une  sensibilité  musicale  fort  satisfaisante. 
Il  est  bien  entendu  que  nous  ne  parlons  pas  ici  de  la 
faculté  de  produire  de  la  musique,  mais  simplement  de 
celle  de  la  sentir. 

Quoi  qu'il  en  soit,  de  tout  temps  on  a  cru  à  l'influence 
de  la  musique,  de  tout  tenqjs  on  en  a  parlé  ;  les  poètes  se 
sont  emparés  de  ce  sujet  et  l'ont  présenté  aux  peuples 
paré  de  toutes  les  couleurs  les  plus  éclatantes.  Qu'on  lise, 
par  exemple,  les  vieilles  légendes  de  l'Inde  et  de  la  Chine; 
on  y  trouvera  le  récit  d'effets  musicaux  plus  étranges 
encore  que  ceux  des  fables  grecques,  et  malgré  l'invrai- 
semblance et  le  fantastique  de  ces  histoires,  nous  en  rap- 
porterons néanmoins  quelques-unes,  parce  qu'elles  sont  le 
témoignage  d'un  état  d'esprit  particulier  et  de  croyances 
intéressantes;  parce  que,  par  leurs  exagérations  mêmes, 
elles  prouvent  la  haute  idée  que  ces  peuples  se  faisaient 
et  de  la  poésie  et  de  la  musique  qui  eu  rehausse  la  beauté 
et  en  multiplie  la  puissance. 

Le  dieu  Mahedo  et  sa  femme  Parbutea  avaient  composé 
des  ragas  (mélodies)  merveilleux.  Par  un  beau  jour,  un 
ciel  pur,  un  brillant  soleil,  3Iia-tusine,  grand  musicien  et 
célèbre  chanteur,  fait  entendre  un  de  ces  ragas  destiné  à 
la  nuit,  et  à  mesure  que  la  mélodie  magique  se  répand 
dans  les  airs,  le  soleil  pâlit;  il  finit  par  disparaître,  et  les 
ténèbres  de  la  nuit  recouvrent  la  terre  aussi  loin  que  s'é- 
tendent les  accents  du  chanteur. 

Un  autre  raga  avait  la  propriété  de  consumer  le  musi- 
cien qui  le  chantait.  Vn  empereur  indien,  poussé  par  une 
curiosité  cruelle,  ordonna  à  un  de  ses  musiciens  de  chan- 
ter cetie  mélodie,  étant  plongé  jusqu'au  cou  dans  une 
rivière.  L'infortuné  obéit,  mais  dès  les  premières  notes  de 
son  air  des  flammes  jaillirent  de  son  corps  et  le  réduisi- 
rent en  cendres. 
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Comme  contre-parlic  du  7'aga  du  leu,  il  y  avait  le  raga 
qui  avait  le  pouvoir  de  faire  tomber  la  pluie  :  uue  jeune 
lille  qui  exerçait  un  jour  sa  voix  sur  ce  chaut  attira  des 
nuages  de  tous  les  j)()iats  du  ciel,  et  les  plantations  de  riz 
du  Bengale  l'urenl  arrosées  par  une  eau  douce  et  fécon- 
dante. 

Les  Chinois  avaient  aussi  des  traditions  fabuleuses  du 
même  gem-e  relatives  aux  effets  de  la  musique.  Mais,  pour 
revenir  dans  un  monde  plus  réel,  nous  voyons  que  leurs 
législateurs  honoi-aient  la  puissance  de  cet  art,  au  point 
d'en  faire  un  élément  de  gouvernement.  «  La  connaissance 
des  tons  et  des  sons  est  intimement  unie  à  la  science  du 
gouvernement  )),  dit  un  de  leurs  écrivains.  Et  ailleurs: 
('  La  bonne  et  la  mauvaise  musique  ont  une  certaine  rela- 
tion à  l'ordre  et  au  désordi-e  qui  régnent  dans  l'État.  Les 
trois  premières  dynasties  régnèrent  pendant  une  longue 
suite  d'années  ;  elles  firent  beaucoup  de  bien  au  peuple, 
et  le  peuple  exprima  son  contentement  par  la  musique.  » 

On  retrouve  le  même  ordre  d'idées  non-seulement  dans 
l'histoire  des  autres  pays  de  l'Asie  orientale,  mais  encore 
dans  celle  de  l'Egypte  et  de  la  Grèce,  et  l'on  pense  natu- 
rellement à  Platon  qui  employait  les  mêmes  expressions 
que  les  législateurs  chinois,  lorsqu'il  déclarait  que  la  mu- 
sique était  nécessaire  à  quiconque  voulait  gouverner  l'État. 

Il  n'y  a  du  reste  qu'une  voix  dans  l'antiquité  classique 
pour  vanter  l'influence  que  la  musique  exerce  sur  les 
mœurs.  Homère,  aussi  grand  moraliste  que  grand  poète, 
place  un  musicien  auprès  de  la  reine  Clytemnestre  pen- 
dant l'absence  d'Agaïuemnon  pour  la  défendre  contre  la 
pensée  du  mal.  «  Pendant  qu'au  siège  d'ilion,  dit  Nestor, 
nous  livrions  de  nombreux  combats,  Egisthe,  tranquille, 
dans  un  lieu  retiré  d'Argos,  nourricière  des  chevaux, 
cherchait  par  ses  paroles  à  séduire  l'épouse  d'Agamemnon. 
Elle  se  refusa  d'abord  à  cette  honteuse  action,  la  divine 
Clytemnestre;  car  elle  avait  une  âme  vertueuse,  et  il  y 
avait  auprès  d'elle  un  chanteur,  à  qui,  en  partant  pour 
Troie,  Agamemnon  avait  bien  recommandé  de  garder  son 
épouse.  Il 
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Ilonièro  on  ce  passage  met  par  avance  en  action  les  pen- 
sées de  Platon  qui  dira  :  «  La  musique,  ce  modèle  parfait 
d'élégance  et  de  précision,  n'a  pas  été  accordée  aux  hom- 
mes par  les  dieux  inunortels,  dans  la  vue  seulement  de 
réjouir  et  de  chatouiller  agréahlenient  leurs  sens,  mais 
encore  ponr  calmer  le  trouble  de  leur  âme  et  les  mouve- 
ments tunuiltneux  qu'éprouve  nécessairement  un  corps 
rempli  d'imperfections.  » 

La  légende  d'Orphée,  qui  apprivoisait  les  tigres  et  les 
lions  par  les  doux  sons  de  sa  lyre  et  le  charme  de  sa  voix, 
ji'est  qu'une  ])oétique  image  de  l'effet  civilisateur  de  la 
musique  sur  les  peuples  sauvages  de  son  tenqjs.  Quant  à 
l'aventure  d'Amphion  qui  bâtissait  d'une  façon  si  étrange 
les  murs  de  Thèbes,  dont  les  pierres  venaient  se  placer 
d'elles-mêmes  les  unes  sur  les  autres  au  son  de  sa  lyre,  ce 
n'est  qu'une  belle  métaphore  exprimant  d'une  façon  hardie 
et  pittoresque  la  puissance  de  la  musique  sur  les  hommes 
qui  subissent  de  dures  fatigues  ou  se  livrent  même  aux 
plus  rudes  travaux.  Que  de  fois  n'avons-nous  pas  vu,  après 
une  longue  marche,  des  soldats  épuisés  et  traînant  le  pied 
relever  fièrement  la  tête  et  reprendre  un  pas  cadencé  et 
vigoureux,  dés  que  leur  musique,  à  l'entrée  d'une  ville, 
commençait  à  jouer  un  air  bien  rhythmé!  Et  dans  les 
ports,  ou  à  bord  des  vaisseaux,  quand  il  y  a  quelque 
grosse  besogne  à  faire,  quelque  câble  à  tirer,  quelque 
lourde  charpente  à  soulever,  n'entend-on  pas  les  marins 
ou  les  ouvriers  accompagner  leurs  mouvements  de  chants 
mesurés  qui  régularisent  et  condensent  leurs  efforts?  C'est 
toujours  l'histoire  d'Amphion. 

A  chaque  instant  les  histoires  abondent  au  sujet  des 
effets  que  la  musique  prtiduit  soit  dans  un  sens,  soit  dans 
un  autre.  Si  Terpandre  par  ses  mélodies  apaise  une  sédi- 
tion et  calme  les  espi-its  courroucés  et  prêts  à  se  porter  à 
tous  les  excès,  Tyrtée,  le  maître  d'école  boiteux,  envoyé 
comme  général  par  les  Athéniens  aux  Lacédémoniens,  en- 
llamme  les  courages  et  inspire  le  mépris  de  la  mort  par 
ses  chants  lyriques  et  ses  marches  guerrières,  dont  les 
merveilleux  effets  font  penser  immédiatement  à  ceux  de 
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la  Marseillaise  pcndaiil  In  Hrvoliilion.  Los  deux  ^M*ands 
flûtistes  Antigéiiide  ot  Timotlu'e  excitaient  l'ardeur  belli- 
queuse d'Alexandre  jusqu'au  délire  par  des  mélodies  véhé- 
mentes, et  faisaient  rentrer  le  calme  dans  son  âme  en 
changeant  de  mode.  Damon  de  Mi  lot  produisait  les  mêmes 
effets  avec  sa  tinte,  excitant  ou  apaisant  à  sa  volonté  par 
un  simple  <-hangement  d'air  dos  jeunes  gens  pris  do  vin. 
Empodocle,  selon  la  tradition,  avait  prévenu  un  meurtre 
par  les  sons  de  sa  lyre.  Pythagore,  voyant  un  jeune 
homme  transporté  de  fureur  et  prêt  à  tuer  une  personne 
par  qui  il  se  ci'oyait  gravement  offensé,  pi-ia  un  musicien 
de  jouer  un  air  sur  ini  modo  pacitique,  et  le  furieux,  cal- 
mé, oublia  SOS  idées  do  vengeance.  Polybe,  historien  grave 
et  rélléchi,  attribue  à  la  culture  de  la  nmsique  la  douceur 
des  mœurs  des  Arcadiens,  et,  en  opposant  cette  douceur 
à  la  cruauté  d'autres  jx'uplos,  ne  manque  pas  de  faire 
remarquer  que  si  ces  derniers  sont  sauvages,  c'est  qu'ils 
ne  sont  pas  musiciens. 

Plusieurs  de  ces  histoires  ont  été  contestées,  il  est  vrai, 
mais  les  temps  modernes  ne  fournissent-ils  pas  quelques 
faits  analogues,  dont  le  conti'ôle  est  facile  à  exercer  et 
dont  l'authenticité  par  conséquent  peut-être  prouvée  ?    j^ 

D'après  les  plus  anciennes  traditions,  la  cornemuse  est 
représentée  comme  l'instrument  national  des  Écossais,  et 
certains  airs  guerriers  joués  sur  cet  instrument  ont  plus 
d'une  fois  opéré  des  effets  semblables  à  ceux  dont  parlent 
les  anciens.  Citons-en  un  exemple  qui  ne  date  que  du  siè- 
cle dernier. 

A  la  bataille  de  Québec,  en  17G0,  les  troupes  britanni- 
ques se  retiraient  en  désordre.  Le  général  fit  des  observa- 
tions assez  sévères  à  un  officier  au  sujet  de  la  mauvaise 
conduite  et  de  la  triste  tenue  de  son  corps:  «  Monsieur, 
répondit  celui-ci  avec  animation,  vous  avez  commis  une 
grande  faute  en  défendant  aux  cornemuses  de  jouer  ;  rien 
n'anime  davantage  les  Higlanders  à  l'heure  du  combat  ;  à 
présent  même  elles  seraient  utiles.  —  Qu'ils  jouent- 
donc  tant  qu'il  leur  plaira,  repartit  le  général,  si  cela 
pont  faire  revenir  les  soldats.  »  Les  musiciens    j'oçurent 
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l'ordi'c  (le  l'aii'i"  oulciidi'c  l'air  i^'iici'i'iei'  (|ii('  li's  lli,t;laii(l('i's 
pit-réiaiciil.  L'ail'  était  à  peine  cuniiuencé  que  les  sukiats 
iioii-seiileiiieut  s'an-ètèreiit,  mais  nièiiie  reviiirent  à  leur 
poste. 

Oui  ne  connaît  l'aventure  de  Stradella,  compositeur  de 
musique  et  chanteur  admirable  du  dix-septième  siècle?  Il 
avait  gravement  ofi'ensè  une  noble  famille  de  Venise,  qui 
chercha  à  se  venger  de  lui  par  un  des  procédés  habituels  de 
cette  époque  et  de  ce  pays.  Deux  assassins  furent  chargés 
de  le  suivre  et  d'épier  une  bonne  occasion  pour  le  tuer. 
Stradella  vint  jusqu'à  Rome  toujours  suivi  de  ses  deux 
assassins.  Ces  derniers  devaient  le  frapper  lorsqu'il  sorti- 
rait de  l'église  de  Saint-Jean  de  Latran,  où  l'on  exécutait 
son  oratorio  de  S.  Giov.  Battisla.  Pour  ne  pas  le  perdre 
de  vue,  ils  s'étaient  mêlés  à  la  foule  qui  assistait  à  la  cé- 
rémonie, et  suivaient  tous  les  mouvements  de  l'artiste. 
Lorsque  sa  voix  s'éleva,  ils  écoutèrent  d'abord  machinale- 
ment, puis,  peu  à  peu,  la  beauté  de  ce  chant  large,  énm, 
pénétrant  les  charma,  les  remua,  les  attendrit,  à  tel  point 
que  leur  âme  en  fut  toute  bouleversée,  et  qu'ils  ne  purent 
jamais  se  décider  à  frapper  celui  qui  leur  avait  causé  une 
impression  aussi  enchanteresse.  On  dit  même  qu'ils  l'at- 
tendirent à  la  porte  par  où  il  devait  sortir,  qu'ils  le  suivi- 
rent jusque  dans  un  endroit  écarté,  et,  là,  qu'ils  l'accostè- 
rent pour  lui  avouer  leur  criminel  dessein  et  l'avertir  de 
se  mettre  en  sûreté.  Changez  les  noms,  les  dates  et  le  pays, 
vous  aurez  l'aventure  de  Pythagore  et  d'Empédocle  ;  mettez 
des  images  et  construisez  une  poétique  allégorie,  vous  au- 
rez la  légende  d'Orphée. 

L'histoire  d'Alexandre  transporté  de  fureur  lorsqu'il 
entendait  Timothée  a  pour  pendant  celle  de  cet  Erik,  roi 
de  Danemark,  que  certains  chants  rendaient  furieux,  au 
point  qu'il  ne  se  possédait  plus  et  tuait  alors  ses  meilleurs 
domestiques.  Rousseau  fait  judicieusement  et  spirituelle- 
ment observer  à  ce  propos  que  ces  malheureux  devaient 
être  beaucoup  moins  que  leur  maître  et  souverain  sensi- 
))les  aux  excitations  de  la  musique  ;  autrement,  il  aurait 
pu  courir  la  plus  grande  moitié  du  danger. 
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Diiiis  un  iiioiido  d'idées  moins  violciilcs,  il  s'est  passé 
plus  (ruiic  fois  des  faits  (pii  ne  sont  jjeul-èln;  pas  les 
moins  intéressants  au  j)oint  de  vue  des  impressions  pro- 
iluilrs  par  la  musi(pie,  et  surtout  au  point  de  vue  des  ré- 
sultats que  des  personnes  délicates  et  intelligentes  pour- 
raient en  tirer.  Ainsi  Grétry  dans  ses  mémoires  parle  d'un 
mariage  fait  parla  musique,  et  d'une  réconciliation  opérée 
entr(>  parents,  également  par  la  musique  ;  et,  comme  il  se 
lait  le  garant  de  la  vérité  de  ces  deux  aventures,  nous 
pouvons  les  rapporter  ici  en  toute  confiance,  en  lui  lais- 
sant son  style. 

«  A  la  première  représentation  de  Lucile  (1709),  le  qua- 
tuor :  Où  peut-on  élre  mieux  quau  sein  de  sa  famille,  lit 
couler  les  larmes  des  spectateui's,  sur|n'is  d'être  énms  par 
de  nouveaux,  ressorts  dans  le  pays  de  la  galanterie. 

«  Ce  morceau  de  musique  a  servi,  depuis  qu'il  est  connu, 
pour  consacrer  les  fêtes  de  famille.  Un  jeune  honmie, 
dont  je  devrais  savoir  le  nom,  étant  à  la  première  repré- 
sentation de  cette  pièce,  aperçut  le  duc  d'Oi'léans  essuyant 
ses  yeux  pendant  le  quatuor  :  il  se  présente  le  lendemain 
avec  confiance  au  prince,  qui  ne  le  connaissait  pas  :  «  Mon- 
seigneur, dit-il  en  se  jetant  à  ses  genoux,  j'ai  vu  pleurer 
votre  Altesse,  hier,  au  quatuor  de  Lucile.  J'aime  éperdu- 
ment  une  demoiselle  qui  appartient  à  un  gentilhomme  d(! 
votre  maison  ;  il  refuse  de  nous  unir  parce  que  ma  l'oi- 
tune  ne  répond  pas  à  la  sienne,  et  j'implore  votre  protec- 
tion. »  Le  prince  lui  promit  de  s'instruire  de  l'état  des 
choses,  et  le  mariage  fut  fait  peu  de  temps  après.  Je  de- 
mande si  à  cette  noce  on  chanta  le  quatuor? 

((  Je  me  trouvai  moi-même  quelque  temps  après  chez 
un  homme  qui  s'était  opposé  infructueusement  au  mariage 
de  son  frère;  la  jeune  épouse,  belle  comme  Vénus,  se 
présente  chez  le  frère  de  son  mari;  elle  y  est  reçue  très- 
poliments  c'est-à-dire  froidement:  cependant,  comme  j'a- 
perçus que  les  caresses  de  la  dame  jetaient  du  trouble 
dans  le  cœur  de  son  beau-frère;  je  les  engageai  à  s'a[)pro- 
cherdu  piano;  je  cliantailc  quatuor  avec  effusion  de  cœur, 
et  j'eus  le  plaisir  de  voir,  après  quelques  mesures,  le  frère 
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ot  la  sœur  s'onlivlacoi'  do  leurs  bras  eu  répaiulaiil  des  Lû- 
mes si  douces,  celles  de  la  récouciliaf.ion.  » 

La  iuusi(iue  produit  aussi  quelquefois  de  cerlaius  eflels 
de  langueur,  de  découragement,  de  tristesse  et  de  déses- 
poir, effets  bizarres  en  ce  qu'ils  ont  pour  cause  l'audition 
d'œuvres,  non  pas  vagues,  mélancoliques  ou  lugubres, 
mais  énei'giques,  animées  et  même  joyeuses.  Berlioz  parle 
d'un  jeune  nuisicien  provençal  qui,  «  sous  l'empire  des 
sentiments  passionnés  qu'avait  fait  naître  en  lui  la  Ves- 
tale de  Spontini,  ne  put  supporter  l'idée  de  rentrer  dans 
notre  monde  prosaïque  ;  il  prévint  par  lettres  ses  amis  de 
son  dessein,  et  après  avoir  encore  entendu  le  cbef-d'œu- 
vre,  objet  de  son  admiration  passionnée,  pensant  qu'il 
avait  atteint  le  maximum  de  la  somme  de  bonbeur  réser- 
vée à  l'honnne  sur  la  terre,  un  soir,  à  la  porte  de  l'Opéra, 
il  se  brûla  la  cervelle.  » 

J'ai  connu  personnellement  un  amateur  de  musique  qui 
ne  pouvait  entendre  les  cbœurs  des  fenunes  de  Sémiramis 
sans  éprouver  une  tristesse  profonde.  Cette  nuisi(iue,  ex- 
pression de  la  plus  douce  espérance,  de  la  joie  la  plus 
tendre,  du  bonbeur  le  plus  confiant  ;  cet  hymne  de  fête 
et  d'amour,  tout  pénétré  de  parfums  et  de  soleil,  le  plon- 
geait dans  une  sombre  mélancolie.  Il  ne  prenait  pas  les 
choses  aussi  fort  au  tragique  que  le  jeune  provençal,  inais 
pendant  quelques  jours  il  avait  pour  tout  ce  qui  l'en- 
tourait une  sorte  de  dégoût,  qui  allait,  il  est  vrai,  en  di- 
minuant et  finissait  par  disparaître,  pour  revenir  cepen^ 
dant  lorsque  le  personnage  en  question  retournait  enten- 
dre l'œuvre  de  Rossini  :  car  il  faut  ajouter  que  la  vérita- 
ble souffrance  qu'il  éprouvait  ne  l'empêchait  pas  de  s'ex- 
poser de  nouveau  à  souffrir. 

Ces  effets^  malgré  leur  étrangeté  apparente,  sont  assez 
faciles  à  expliquer,  psychologiquement  parlant,  et  ren- 
trent dans  la  classe  de  la  mélancolie  des  Français,  du 
Sehnsucht  des  Allemands  et  du  Spleen  des  Anglais.  Une 
certaine  tendance  à  la  rêverie,  un  dédain  inopportun  de 
l'action,  de  grandes  prétentions  à  être  une  créature  dis- 
tinguée et  incomprise,  des  besoins  ou  plutôt  des  désirs 
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au-dessus  des  facultés  cl  des  ressources,  qu('l<|ues  clia- 
f^rins  exagéi'és  par  l'iiiiiigiiialiun,  (|uel(jues  déceptions 
MioUenient  suj)portées,  eu  voilà  plus  qu'il  ne  l'aul  pour 
que  rébranlenieiit  nerveux  causé  par  la  musique,  quelle 
(pi'elle  soit,  achève  de  mettre  eu  désordre  un  espj'it  déjà 
mal  équilibré  et  qui  n'attendait  qu'une  secousse  pour  être 
entièrement  bouleversé.  Heureusement  que  ces  cas-là  sont 
assez  rares,  sans  quoi  il  faudrait,  en  reprenant  l'opinion 
du  philoso{)lie  antique,  baimir  de  tout  pays  où  il  y  au- 
rait des  hypocondriaques  la  musique  et  les  musiciens.  Or 
la  musique  a  certainement  fait  plus  de  bien  que  de  mal 
à  la  grande  majorité  des  gens  affectés  d'humeur  noire,  et 
il  ne  faut  pas  la  condanmer  à  cause  de  (juelques  fâcheu- 
ses exceptions. 

Du  moment  que  les  impressions  inusicales  se  trajismet- 
tent  à  l'esprit  par  l'intermédiaire  des  organes  et  de  l'ap- 
pareil nerveux,  il  semble,  d'après  les  lois  de  la  physiolo- 
gie que  la  répétilion  fréquente  de  ces  impressions  devrait 
en  émousser  l'effet,  et  cela,  surtout  chez  les  artistes,  com- 
positeurs ou  exécutants  qui,  par  la  nécessité  même  de 
leurs  occupations,  pourraient  arriver  plus  vite  que  d'au- 
tres à  la  satiété  et  à  l'affaiblissement  de  la  sensibilité.  11 
n'en  est  rien,  on  peut  le  dire,  et  c'est  fort  heureux,  car 
l'art  nmsical  demande  de  longues  études,  un  exercice 
assidu,  une  attention  perpétuelle  aux  moindres  détails  ; 
et  l'artiste  a  besoin  d'être  soutenu  dans  ce  travail  pénible, 
assujettissant  et  souvent  même  ingrat,  par  des  jouissances 
qui  le  dominent,  par  un  renouvellement  continuel  de  no- 
bles sensations,  dont  la  grandeur  et  la  puissance  lui  fas- 
sent oublier  le  travail  mécanique  auquel  il  est  obligé  de 
se  soumettre  pour  dompter  son  instrument  et  en  faire  l'in- 
terprète éloquent  et  convaincu  des  inspirations  de  son 
âme. 

Ces  joies  peuvent  arriver  à  l'enthousiasme  le  plus  exalté, 
lorsque  l'artiste  fait  exécuter  son  œuvre,  et  l'on  ne  sau- 
rait mieux  faire  à  cet  égard  que  d'invoquer  le  témoi- 
gnage d'un  honmie  qui  était  à  la  fois  grand  compositeur 
et  crand  chef  d'orchestre. 
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«  Le  public  arrivo,  l'heure  sonue,  dit  Berlioz  ;  exténué, 
ahiiué  de  fati<:]cues  de  corps  et  d'esprit,  le  compositeur  se 
présente  au  pupilre-chef,  se  soutenant  à  peine,  incertain, 
éteint,  dégoûté,  jusqu'au  moment  où  les  applaudissements 
de  l'auditoire,  la  verve  des  exécutants,  l'amour  qu'il  a 
pour  son  œuvre  le  transforment  tout  à  coup  en  machine 
électrique,  d'où  s'élancent,  invisibles,  mais  réelles,  de  fou- 
droyantes irradiations.  Et  la  compensation  connnence. 
Ah!  c'est  alors,  j'en  conviens,  que  l'auteur,  dirigeant  l'exé- 
cution de  son  œuvre,  vit  d'une  vie  aux  virtuoses  inconnue  ! 
Avec  quelle  joie  furieuse  il  s'abandonne  au  bonheur  de 
jouer  de  l'orchestre  !  Comme  il  presse,  comme  il  embrasse, 
comme  il  étreint  cet  immense  et  fougueux  instrument! 
L'attention  nmltiple  lui  revient:  il  a  l'œil  partout;  il  in- 
dique d'un  regard  les  entrées  vocales  et  instrumentales  ; 
en  haut,  en  bas,  à  droite,  à  gauche;  il  jette  avec  son  bras 
droit  de  terribles  accords  qui  semblent  éclater  au  loin 
connne  d'harmonieux  projectiles  ;  puis  il  arrête,  dans  les 
points  d'orgue,  tout  ce  mouvement  qu'il  a  conmiuniqué  ; 
il  enchaîne  toutes  les  attentions  ;  il  suspend  tous  les  bras, 
tous  les  souffles,  écoute  un  instant  le  silence...,  et  re- 
donne plus  ardente  carrière  au  tourbillon  qu'il  a  dompté. 

Luctantes  ventos  tempestatesque  sonoras 
Imperio  premit,  ac  vinclis  et  carcere  frenat. 

Et  dans  les  grands  adagio,  est-il  heureux  de  se  bercer 
mollement  sur  son  beau  lac  d'harmonie,  prêtant  l'oreille 
aux  cent  voix  enlacées  qui  chantent  ses  hymnes  d'amour, 
ou  semblent  confier  ses  plaintes  du  présent,  ses  regrets 
du  passé,  à  la  solitude  et  à  la  nuit!  Alors  souvent,  mais 
seulement  alors,  l'auteur-chef  oublie  complètement  le  pu- 
blic; il  s'écoute,  il  se  juge  ;  et  si  l'émotion  lui  arrive,  par-- 
tagée  par  les  artistes  qui  l'entourent,  il  ne  tient  plus  compte 
des  impressions  de  l'auditoire,  trop  éloigné  de  lui.  Si  son 
cœur  a  frissonné  au  contact  de  la  poétique  mélodie,  s'il 
a  senti  ses  yeux,  s'il  a  vu  les  yeux  de  ses  interprètes  se 
voiler  de  larmes  furtives,  le  but  est  atteint,  le  ciel  de  l'art 
lui  est  ouvert,  qu'importe  la  terre!...  u 
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Ml'î^IQl'E    EMPI.OYIÎE    DANS    I.F.    TRAITESIKM   DF.    I, 'ALIÉNATION   UENTAI.K.    —    E\[IV- 

rit'iicfis  isolées.  —  Expériences  faites  dans  des  hôpitaux.  —  Obsession 
musicale. 

La  rniisiquo  a  sur  los  sentiinciils  ot  los  id(''('s  de  riioiiimo 
dans  l'état  do  santé  uuo  influence  incoiitestahle.  Cette  vérité, 
reconnue  de  tout  temps  a  de  tout  temps  aussi  conséquem- 
ment  inspiré  le  désir  d'appliquer  cette  influence  au  trai- 
tement des  maladies  mentales.  La  théorie  était  d'ailleurs 
lojriqiie  :  puisque  les  cond)inaisons  de  sons,  disait-on,  aj(is- 
sent  si  puissamment  sur  l'esprit  sain  et  bien  portant,  c'est 
que  l'esprit,  d'une  manière  générale,  a  une  aptitude  natu- 
relle et  particulière  à  entrer  en  relation  avec  les  sons  ; 
il  V  a  action,  ébranlement,  et  cet  ébranlement  devra  se  re- 
produire, à  un  degré  ou  à  un  autre,  même  dans  l'esprit 
malade  et  privé  d'équilibre  :  les  secousses  ne  seront  peut- 
être  plus  raisonnables;  peul-êtro  produiront-elles  des  ré- 
sultats bizarres,  opposés  à  ceux  qu'elles  produisent  d'ha- 
bitude, mais  en  tout  cas  ce  seront  des  résultats,  et  rien 
ne  dit  qu'il  n'y  aura  pas  moyen  d'en  tirer  parti  et  de  pro- 
voquer une  réaction  salutaire. 

En  tout  cas  la  pratique  a  souvent  donné  raison  à  la  théo- 
rie, assez  souvent  même  pour  que  l'on  ait  construit  sur 
un  certain  nombre  de  faits  bien  avérés  des  systèmes  qui 
ont  toutes  les  apparences  de  la  raison  et  dont  l'application 
a  parfois  rendu  de  grands  services. 

Le  grand  médecin  Celse,  qui  vivait  au  siècle  d'Auguste, 
entre  autres  moyens  d'agir  sur  l'esprit  des  aliénés,  conseille 
la  symphonie  (nom  d'un  instrument  peu  déterminé,  mais 
?ans  doute  sonore),  le  son  des  cymbales  et  autres   instru- 
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monts  bruyants.  Cœlius  Aurelianus,  égalomont  niédocin, 
pai'lo  des  bons  effets  que  peut  produire  l'excilation  de  la 
nnisique  lors(|n'on  en  fait  une  judicieuse  application.  Les 
mémoires,  b^s  traités  sur  le  même  sujet  abondent  dans  les 
temps  plus  récents,  et  de  nos  jours  ils  ont  une  bibliogra- 
pbie  considérable.  Aujourd'bui  il  est  avéré  que  les  méde- 
cins aliénistes  les  plus  sérieux  essayent  dans  certains  cas 
de  la  musique  conmie  moyen  thérapeutique  et  en  retirent 
de  bons  effets. 

Prenons  donc  chez  les  anciens  et  chez  les  modernes  des 
exemples  intéressants;  ils  ne  manquent  certes  pas;  il  n'y 
a  qu'à  clioisir. 

«  L'Esprit  de  l'Éternel,  est-il  dit  dans  la  Bible,  se  retira 
de  Saùl,  et  un  mauvais  esprit  envoyé  par  l'Éternel  le  trou- 
blait. 

«  Et  les  serviteurs  de  Saûl  lui  dirent  :  Voici  maintenant, 
un  mauvais  esprit  envoyé  de  Dieu  te  trouble. 

«  Que  le  Roi  notre  Seigneur  dise  à  ses  serviteurs  qui 
sont  devant  toi,  qu'ils  cherchent  un  homme  qui  sache  jouer 
de  la  harpe;  et,  quand  le  mauvais  esprit,  envoyé  de  Dieu, 
sera  sur  toi,  il  en  jouera,  et  tu  en  seras  soulagé. 

((  Saùl  donc  dit  à  ses  serviteurs  :  Je  vous  prie,  trouvez- 
moi  un  homme  qui  sache  bien  jouer  des  instruments,  et 
amenez-le-moi. 

«  Et  l'un  de  ses  serviteurs  répondit  et  dit  :  Voici,  j'ai 
vu  un  fils  d'isaï  Bethléhémite,  qui  sait  jouer  des  instru- 
ments, et  qui  est  fort,  vaillant  et  guerrier,  qui  parle  bien, 
bel  homme,  et  l'Éternel  est  avec  lui. 

«  Alors  Saùl  envoya  des  messagers  à  Isaï,  pour  lui  dire  : 
Envoie-moi  David,  ton  fils,  qui  est  avec  les  brebis. 

«  Et  Isaï  prit  un  âne  chargé  de  pain,  et  un  baril  de  vin, 
et  un  chevreau  de  lait,  et  il  les  envoya  à  Saùl  par  David, 
son  fils. 

({  Et  David  vint  vers  Saûl,  et  se  présenta  devant  lui;  et 
Saùl  l'aima  fort,  et  il  en  fit  son  écuyer. 

«  Et  Saùl  envoya  dire  à  Isaï  :  Je  te  prie  que  David  de- 
meure à  mon  service,  car  il  a  trouvé  grâce  devant  moi. 

a  Quand  donc  le  mauvais  esprit,  envoyé  de  Dieu,  était 
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sur  Saùl,  David  pi'cnait  sa  liîiipc,  cl  il  en  jouait;  ot  Saûl 
en  était  soulagé  ot  s'on  trouvail  hicii,  parce  (pie  le  mauvais 
esprit  se  retirait  de  lui.   » 

C'est  ainsi  que  dans  les  temps  modernes,  i'Iiilippe  V, 
roi  d'Kspagne,  ne  pouvait  être  distrait  de  ses  accès  d'hy- 
pocondrie que  par  les  accents  enchanteurs  du  célèbre  Carlo 
Broschi,  dit  Farinelli,  le  meilleur  élève  de  l'illustre  l'or- 
pora.  On  sait  que  ce  prince  était  tombé  dans  une  mélan- 
colie qui  lui  faisait  négliger  non-seulement  les  devoirs  de 
son  gouvernement,  mais  le  soin  même  de  sa  personne. 
Farinelli  venait  d'arriver  à  Madrid;  la  i-eine  voulut  essayer 
sur  son  époux  l'effet  de  lanmsi(|ue,  et  la  voix  de  ce  chan- 
teur merveilleux  agit  sur  l'esprit  du  roi  avec  une  telle 
puissance  qu'il  parut  sortir  tout  à  coup  d'un  long  rêve, 
qu'il  se  laissa  raser  et  habiller,  et  (ju'il  consentit  à  aller 
au  conseil  de  ses  ministres,  ce  qu'il  n'avait  pas  fait  depuis 
longtemps. 

L'aventure  de  la  princesse  Belmonte  est  du  même  genre. 
Elle  est  peut-être  moins  connue,  mais  elle  semble  tout 
aussi  authentique.  La  princesse  venait  de  perdre  son  mari, 
et  cette  mort  l'avait  plongée  dans  un  désespoir,  qui  était 
devenu  de  la  stupeur.  Depuis  un  mois  elle  ne  pouvait  ni 
parler  ni  pleurer.  Cette  inertie  physique  et  morale  allait 
s'aggravant  tous  les  jours,  et  l'affaiblissement  de  la  raison 
amenait  peu  à  peu  l'anéantissement  de  la  vie.  On  portait 
tous  les  soirs  la  malade  dans  ses  jardins  qui  étaient  célè- 
bres par  leur  beauté;  mais  elle  restait  indifférente  à  tout 
et  ne  semblait  même  pas  comprendre  où  elle  se  trouvait. 
Raff,  le  plus  grand  chanteur  de  l'Allemagne,  qui  passait 
à  Naples,  voulut  visiter  ces  jardins.  Une  des  femmes  de  la 
princesse  pria  le  grand  artiste  de  chanter  prés  du  bosquet 
où  elle  se  trouvait  étendue.  Raff  y  consentit  et  chanta  un 
air  simple,  mais  expressif  et  touchant.  La  mélodie,  les 
paroles,  la  voix  de  l'artiste,  tout  se  réunit  pour  remuer 
profondément  l'âme  de  la  princesse.  Les  larmes  lui  jailli- 
rent des  yeux;  elle  pleura  plusieurs  jours  et  fut  sauvée. 

Jacques  Bonnet  édita  au  commencement  du  dix-huitième 
siècle  l'Histoire  de  la  musique  et  de  ses  effets,  dont  les  maté- 
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ri;uix  avaient  ôlé  i'ass('inl)l('s  par  son  IVère  Piorrc,  IJonnet, 
médecin  de  la  duchesse  de  IJourgogiie,  et  par  leur  oncle, 
l'abbé  Boui'delot.  11  y  raconte,  entre  autres,  qu'étant  à  la 
Haye,  en  1688,  un  de  ses  amis,  qui  était  écuyer  du  prince 
d'Orange,  lui  fit  entendre  dans  la  chambre  du  prince  un 
petit  concert  composé  seulement  de  trois  excellents  nuisi- 
ciens.  11  lui  dit  que  c'était  \,\ potion  cordiale  dont  son  maî- 
tre se  servait  pour  dissiper  la  mélancolie  ou  pour  se  soula- 
ger, quand  il  était  malade. 

Un  médecin  du  même  pays  guérit  un  cas  de  folie  par 
le  bal  et  la  musi([ue.  Nous  laisserons  Grétry  raconter  et 
garantir  l'aventure. 

«  Je  sais  qu'un  médecin  hollandais,  dit-il  dans  ses  essais 
sur  la  nmsique,  guérit  radicalement  un  fou  par  le  régime 

que  je  vais  dire Le  jeune  homme  qu'on  lui  mit  entre 

les  mains  était  sain  de  corps  ;  le  médecin  crut  que  c'était 
par  des  études  foi'cées  qu'il  avait  perdu  la  raison,  car  il 
écrivait  sans  cesse  ;  et  pour  le  voir  calme  en  apparence, 
ses  parents  étaient  obligés  de  lui  fournir  autant  de  papier 
qu'il  en  j)Ouvait  barbouiller.  «  Invitez  vos  amis,  dit  le 
médecin  ;  donnez  dès  demain  un  bal  ;  que  la  musique  soit 
formidable;  outre  les  violons,  les  flûtes,  les  basses,  que 
le  cor,  latronqjette,  le  tambour  exécutent  les  contre-danses  ; 
ayez  de  bon  vin  vieux,  je  veux  qu'il  en  boive  et  qu'il  s'eni- 
vre -,  ne  l'invitons  point  à  se  rendre  dans  la  salle  du  bal  ; 
je  veux  que  ce  soit  le  bruit,  la  gaieté  qui  l'y  attirent  :  s'il 
s'y  rend,  alors  ne  faisons  pas  attention  à  lui,  mais  que 
les  plus  jolies  fennnes  l'invitent  à  boire  jusqu'à  ce  qu'il 
soit  ivre-mort.  Après  ce  premier  essai,  je  vous  dirai  s'il 
faut  continuer  le  même  régime.  »  Tout  fut  exécuté  selon 
l'ordonnance.  Le  jeune  homme  écrivant  dans  sa  chaïubre 
en  présence  d'une  personne  qui  l'observait  n'entendit  pas 
d'abord  le  fracas  du  bal  ;  bientôt  il  quitta  sa  plume,  et  fut 
])lusieurs  fois  écouter  à  sa  porte  ;  il  prit  enfin  son  parti 
et  se  rendit  au  bal.  Alors,  sans  le  regarder  la  gaieté  redou- 
bla (il  n'y  eut  que  sa  mère  qui  sans  doute  pleurait  dans 
un  coin);  les  plus  jolies  femmes,  celles  qu'on  savait  qu'il 
jjréférait,  vim-ent  en  souriant  lui  offrir  le  nectar  qui  trou- 
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hla  pour  la  preiiiièi'c  l'ois  la  l'aisoii  du  palriardio  >'oé  :  il 
on  but  beaucoup  et  s'ondonnit  dans  un  fauteuil.  Le  mé- 
decin voulut  qu'on  le  laissât  dans  la  salle  du  bal  tout  le 
temps  de  sa  durée,  c'est-à-dire  jusqu'au  lendemain  malin. 
«  C'est  à  présent,  dit-il,  qiu;  l'impression  (jui  a  aliéné  sa 
raison  commence  à  se  détruire  par  une  autre  impression 
tout  opposée;  que  la  musique  soit  toujours  forte  et  ani- 
mée ;  réjouissez-vous  de  bon  cœur,  j'espère  que  vous  le 
guérirez.  Tout  le  temps  où  vous  le  voyez  assoupi,  tran- 
quille, et  surtout  détourné  de  sa  manie  d'écrire;  chaque 
minute  où  nous  pouvons  l'absorber,  l'éloigner  de  ce  qui 
l'occupe  ti'op,  est  un  baume  pour  son  imagination.  Dès 
que  votre  bal  aura  fini,  s'il  dortencore,  je  resterai  près  de 
lui  ;  je  veux  être  présent  à  son  réveil.  »  En  effet,  il  dormit 
tout  le  reste  de  la  nuit  et  du  bal  ;  en  s'éveillant  il  était 
seul  avec  le  médecin,  et  le  jeune  homme  avait  toute  sa 
raison,  parce  qu'il  avait  cessé  pendant  quelques  heures  de 
songer  à  ses  écritures.  —  Où  suis-je?  dit-il.  Que  m'est-il 
arrivé?  —  On  a  dansé  toute  la  nuit  chez  votre  père,  lui 
dit  le  médecin,  et  vous  vous  êtes  bien  amusé.  —  Ah  !  — 
Comment  vous  portez-vous?  —  J'ai  mal  à  la  tête.  —  J'ai 
vu  que  telles  et  telles  dames  vous  engageaient  à  boire  un 
peu  trop  souvent.  — Ah!  c'est  cela;  je  vais  retourner  à  ma 
chambre.  —  Allons-y  ensemble.  — Ah!  voilà  mes  papiers, 
il  faut  que  j'écrive.  —  Écrivez,  je  vais  prendre  un  livre. 
11  écrivit  quelques  lignes,  regarda  le  médecin,  qui  feignit 
de  ne  pas  prendre  garde  à  lui  ;  alors  il  déchira  plusieurs 
de  ses  papiers,  fut  se  mettre  au  lit,  et  s'endormit  de  nou- 
veau. Le  médecin  passa  chez  les  parents  du  jeune  homme, 
a  La  fatigue,  dit-il,  l'assaut  que  j'ai  livrée  sa  pauvre  tète, 
«  ne  lui  laissent  plus  l'envie  ni  la  faculté  d'écrire  ;  il  est  allé 
<i  se  coucher,  et  il  dormira  longtemps.  Vous  savez  ma 
«  recette,  recommencez  votre  bal  dés  ce  soir,  après  quoi 
«  nous  laisserons  un  jour  ou  deux  d'intervalle  avant  de 
«  lui  en  donner  d'autres.  »  Le  Hollandais  qui  m'a  conté 
ce  fait  m'a  assuré  que  le  jeune  homme  guérit  radica- 
lement au  bout  de  quinze  jours.  » 
Los  mémoires  de  l'Académie  des  sciences  de  Paris  four  • 
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nissoiitdcs  cxoinples  de  guérisons  romarquables  :  faisons- 
leur  quelques  emprunts  : 

«  Un  musicien  illustre,  grand  compositeur,  fut  attaqué 
d'une  fièvre  qui,  ayant  toujours  augmenté,  devint  continue 
avec  des  redoul)lements.  Le  septième  jour,  il  tomba  dans 
un  délire  très-violent  et  presque  sans  aucun  intervalle, 
accompagné  de  cris,  de  larmes,  de  terreur  et  d'une  insom- 
nie perpétuelle.  Le  troisième  jour  de  son  délire,  il  de- 
manda à  entendre  un  petit  concert  dans  sa  chambre  ;  son 
médecin  n'y  consentit  qu'avec  beaucoup  de  peine.  On  lui 
chanta  les  cantates  de  Bernier.  Dés  les  premiers  accords 
qu'il  entendit,  son  visage  prit  un  air  serein,  ses  yeux  fu- 
rent tranquilles,  les  convulsions  cessèrent  absolument; 
il  versa  des  larmes  de  plaisir,  et  fut  sans  fièvre  durant 
tout  le  concert;  mais,  dés  qu'on  l'eut  fini,  il  retomba  dans 
son  premier  état.  On  ne  manqua  pas  de  continuer  l'usage 
d'un  remède  dont  le  succès  avait  été  si  imprévu  et  si  heu- 
reux. La  fièvre  et  le  délire  était  toujours  suspendus  pen- 
dant le  concert  ;  et  la  musique  était  devenue  si  nécessaire 
au  malade  que  la  nuit  il  faisait  chanter  la  personne  qui 
était  auprès  de  lui.  Enfin  dix  jours  de  musique  le  guérirent 
entièrement  sans  autre  secours  qu'une  saignée  du  pied  qui 
fut  la  seconde  pendant  sa  maladie'.  » 

«  Un  maître  à  danser  d'Alais,  en  Languedoc,  s'étant,  pen- 
dant le  carnaval  de  1708,  excessivement  fatigué  par  les 
exercices  de  sa  profession,  fut  attaqué  d'une  fièvre  violente. 
Le  quatrième  ou  le  cinquième  jour,  il  tomba  dans  une 
léthargie  dont  il  fut  longtemps  à  revenir.  Ce  ne  fut  que 
pour  entrer  dans  un  délire  furieux  et  muet,  pendant  lequel 
il  faisait  des  efforts  continuels  pour  sauter  hors  de  son  lit, 
menaçait  de  la  tète  et  du  visage  ceux  qui  l'en  empêchaient. 
Il  refusait  obstinément,  et  toujours  sans  parler,  tous  les 
remèdes  qu'on  lui  présentait.  Le  maire  de  la  ville,  qui  le 
vit  dans  cet  état,  soupçonna  que  peut-être  la  musique  pour- 
rait un  peu  remettre  cette  imagination  déréglée  ;  il  en  fit 
la  proposition  au  médecin.  Celui-ci  ne  désapprouva  pas 

1.  Cité  pnr  le  docteur  H.  Chomet,  dans  son  livre:  Effets  et  influence  de  la 
musique  sur  la  muté  cl  la  maladie. 
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l'idéo;  mais  il  ('l'ai.ifiiait  le  lidiciih^  de  rcxôcutioii  ((iii 
aurait  étô  cncorf»  iiiliiiiiiiciil  plu*  t;rati(l  si  le  iiialade  i'ûl 
mort  dans  l'application  du  remède.  Un  ami  du  maître  à 
danser,  ({ue  rien  n'assujettissait  à  tant  de  ménagements,  et 
(|ui  savait  jouer  du  violon,  prit  celui  du  malade  |>our  jouer 
les  airs  (pii  lui  élaient  les  plus  familiers.  On  le  crut  plus 
i'ou  que  celui  (|u'()n  gaidait  dans  hî  lit,  et  l'onconniiençait 
à  le  charger  d'injures,  lois(|ue  le  malade  se  leva  sur  son 
séant  connue  un  homme  agréahlement  surpris,  et  ten- 
tait avec  ses  bras  de  hatti'e  la  mesure.  Mais  comme  on  les 
lui  retenait  avec  Ibrce,  il  ne  pouvait  mar<|uer  que  de  la 
tète  le  plaisir  (ju'il  ressentait.  Peu  à  peu  cependant,  ceux- 
mèmes  (jui  lui  tenaicMit  les  liras  se  relâchèrent  de  la  violence 
avec  laquelle  ils  le  sei'i-aient  et  cédèrent  aux  mouvements 
du  malade  qui  bientôt  recouvra  la  raison.  Enfin,  au  bout 
d'un  quart  d'heure,  il  s'assoupit  profondément  et  eut  pen- 
dant ce  sommeil  une  crise  qui  le  tira  d'alTaire  ^    )i 

Donnons  mainlenant  quelques  exenqjles  de  la  musi((ue 
employée  systémati(juement  comme  moyen  curatif  dans  des 
réunions  d'aliénés.  Voici  ce  qu'on  lit  dans  un  rapport  des 
plus  intéressants  fait  au  conseil  général  des  hôpitaux  par 
M.  Ulysse  Trélat. 

«  Dans  la  maison  des  fous  d'Aversa,  prés  de  Xaples,  les 
aliénés  vivent  autant  que  possible  en  commun,  se  promè- 
nent sous  des  ombrages,  sur  des  gazons,  au  milieu  des 
fleurs.  Les  grilles  des  jardins,  les  barreaux  des  fenêtres, 
artistement  travaillés  et  peints,  représentent  des  joncs,  des 
herbages,  des  roses,  des  œillets,  des  lis.  Ceux  qu'ils  ren- 
ferment sont  des  êtres  craintifs,  souffrants,  sombres,  mal- 
heureux, irritables  :  leurs  tristes  regards  ne  doivent  ren- 
contrer que  des  objets  riants.  Des  sons- flatteurs  et  doux 
frappent  seuls  leur  oreille  pour  les  distraire  de  leur  mé- 
lancolie ou  calmer  leur  emportement. 

«  L'hôpital  entier  n'est  composé  que  de  musiciens  : 
chaque  nouveau  venu  choisit  un  instrument.  Ils  vont  au 
réfectoire  en  musique,  au  bruit  des  fanfares;  c'est  à   ce 

].  Effe.'s  cl  influence  de  la  in:is  (j:ic  stii   la  santé  cl  sur  la  maladie. 
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prix  qu'on  diuo,   et  chaque  ponsionuairo  est  syiii])lioiiiste 
afin  d'être  convive. 

«  Ce  que  je  dis  là,  je  l'ai  vu.  Je  visitais  la  maison  d'A- 
versa  eu  1825.  Dans  une  petite  chambre  bien  meublée,  et 
dont  la  vue  donnait  sur  la  campagne,  se  trouvait  sur  un 
lit  de  repos  un  jeune  honmie  avec  la  camisole  do,  force. 

«  C'est  notre  premier  violon,  me  dit  le  docteur  à  l'o- 
reille ;  malheureusement  il  vient  d'être  saisi  d'un  accès 
qui  finit  à  peine  :  vous  he  pourrez  l'entendre.  »  Nous  con- 
tinuâmes notre  visite  qui  finit  au  salon  de  musique.  Une 
jeune  femme  et  deux  hommes  d'un  âge  mûr  s'y  trou- 
vaient, ce  Voici  d'autres  artistes,  dit  le  docteur  ;  quel 
dommage  que  Geronino  ne  puisse  venir!  Essayons  pour- 
tant !  »  On  l'alla  chercher. 

«  Il  vint;  ses  jambes  pliaient  sous  lui.  Sa  vue  paraissait 
trouble,  incertaine.  Il  se  plaça  cependant  derrière  la 
femme  qui  tenait  le  piano,  et  le  quatuor  commença.  — 
Vains  efforts  !  —  Les  mains  du  pauvre  Paganini  trem- 
blaient, l'archet  ne  pouvait  rencontrer  les  cordes.  Nous 
désespérions  de  l'entendre,  quand  le  solo  de  violon  com- 
mença. Le  regard  de  l'artiste  alors  devint  plus  sûr,  sou 
bras  plus  docile  ;  l'œil  lut  la  note,  l'instrument  rendit  le 
son,  et  l'exécution  fut  juste,  sinon  parfaite.  —  «  C'est 
bien,  Geronino,  dit  le  docteur,  je  suis  content.  —  Oh  ! 
tant  mieux;  ramenez-moi;  je  me  sens  mieux,  mais  j'aurais 
besoin  de  repos.  » 

Plus  loin,  l'auteur  raconte  ce  qui  se  fait  à  la  Salpè- 
triére  : 

«  Dans  un  des  coins  de  cet  asile  végétait  une  pauvre  fdle 
rachitique,  cul-de-jatte,  aveugle,  imbécile.  Privée  de  la 
clarté  et  de  la  raison...,  privée  de  mouvement,  elle  sem- 
blait tombée  au  dernier  échelon  d'une  nature  abâtardie. 
L'attentif  docteur  (M.  Trélat)  conçoit  la  bienfaisante  pensée 
de  la  faii'e  porter  aux  leçons  de  nuisique.  On  chante,  elle 
écoute,  elle  tressaille  ;  une  inconcevable  expression  anime 
tout  à  coup  ses  traits  si  longtemps  innnobiles;  les  chants 
cessent.  0  surprise!  D'une  voix  pure,  d'une  mémoire 
fidèle,  elle  redit  les  [jaroles  et  le  cliant.  On  s'étonne,  on 
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rcnlourc.  lUontôl  ollo  apprend  avec  méthode  ;  Ijionlôt  c'est 
elle  (pii  aide  et  l'oi'iiie  ses  (•onipaf,''nes.  (a'I  être  iiiiséralile, 
•  pii  n'iMiteiidait  que  bien  rarement  encore  des  mots  de 
jiitié,  reçoit  des  éloges;  elle  ne  j)eut  en  cacher  sa  joie,  et 
cette  joie,  d'une  nature  si  naïve,  éclate  en  rires  inextin- 
guibles. 

«  Vous  venez  d'assister  en  quelque  sorte  aux  merveilles 
de  la  création,  le  souvenii-  va  vous  offrir  pour  ainsi  dire 
d'autres  prodiges.  Une  jeune  insensée  était  depuis  cinq 
ans  à  la  Salpêtrière,  plus  incurable  qu'aucune  de  celles 
qu'on  y  trouve.  On  lui  parle,  pas  de  réponses.  On  la 
touche,  insensible.  Elle  vit  seule  au  sein  de  cette  foule 
agitée,  ne  comprenant  pas  plus  ses  peines  qu'elle  n'aurait 
compris  ses  plaisirs  et  ses  joies,  paraissant  vivre  encore, 
mais  sans  penser  ni  sentir.  Chantez,  lui  avait-on  dit, 
et  le  pauvre  être  n'avait  pas  compris;  il  avait  gardé  le 
silence.  On  chanta  devant  elle,  et  ce  fut  autre  chose.  A 
son  tour  alors  elle  clianta;  mais  c'étaient  des  fins  de 
phrases  dont  rien  n'indiquait  le  commencement;  c'était 
comme  une  musique  qui  n'avait  jamais  été  écrite,  comme 
des  harmonies  errantes  dans  l'air  et  saisies  au  passage, 
comme  des  sons  vagues,  interrompus,  mais  touchants, 
que  le  timbre  argentin  de  la  voix  la  plus  fraîche  répétait 
à  de  longs  intervalles.  On  ne  pouvait  l'entendre  sans  être 
ému.  ce  Mlle  Vincent,  dit  M.  Trélat,  avait  donc  encore  un 
lien  moral  avec  ses  semblables.  Ce  lien  moral  une  fois 
retrouvé,  nous  en  fera-t-il  ressaisir  d'autres  ?  » 

Dreyfus,  élève  de  Wilhelm,  donnait  des  leçons  de  mu- 
sique à  la  Salpêtrière.  On  sait  qu'à  Bicètre  la  musique 
était  également  employée  dans  le  traitement  de  l'aliéna- 
tion mentale,  de  l'hypocondrie  et  de  la  monomanie  ;  et 
l'on  peut  citer  une  curieuse  expérience  faite  à  ce  propos 
par  le  docteur  Leuret,  directeur  du  service  de  santé  de 
cette  maison. 

Il  y  avait  en  i840  dans  son  service  un  ancien  musicien 
que  des  craintes  exagérées  avaient  plongé  dans  l'accable- 
ment le  plus  profond.  A  la  suite  d'une  plaisanterie  de 
quelques-uns  de  ses  amis,  il  devint  triste  et  taciturne;  il 
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so  crut  dôshouoiv,  poursuivi  par  la  jtolicc;  liiculôt  il  ne 
vil  partout,  (pio  i^cudarnies  ci  sor^'-outs  do  ville,  et  pour 
leur  érlia])per  il  se  jeta  daus  h-  canal  de  l'Ourcq.  Ou  l'en 
retira  heureusement,  et  le  lendemain  on  le  conduisit  à 
Bicêtre. 

Pendant  trois  mois  il  resta  plonj^é  dans  une  profonde 
apathie.  On  le  voyait  assis  des  heures  entières  sur  une 
chaise,  le  corps  en  avant,  ganlant  un  calme  stupide.  11 
vivait  ou  plutôt  végétait  sans  tristesse,  mais  sans  réllexion. 
La  contrainte  était  nécessaire  pour  le  faire  lever,  marcher, 
manger.  Enfin,  un  jour,  le  docteur  Leuret  se  procure  un 
violon  et  lui  propose  d'en  jouer.  Il  refuse.  On  le  conduit 
à  la  salle  de  bains  où  se  trouvait  un  autre  malade  qui 
reçoit  la  douche  devant  lui.  On  lui  laisse  alors  le  choix 
de  la  douche  ou  du  violon.  Après  de  longues  hésitations, 
il  se  décide  pour  le  violon.  Il  joue  de  son  propre  mou- 
vement le  premier  couplet  de  la  Marseillaise.  Puis  il  s'ar- 
rête ;  puis  il  joue  les  autres  couplets,  sans  trop  se  faire 
prier  cette  fois.  Cette  concession  obtenue  était  déjà  beau- 
(îoup;  mais  cela  ne  suffit  pas.  On  la  conduit  dans  une 
salle  particulière  où  se  trouvaient  réunis  quelques  autres 
malades.  Il  se  présente  des  chanteurs.  On  le  charge  de 
les  accompagner  sur  son  violon.  Il  le  fait  pendant  plus 
d'une  heure.  Les  jours  suivants  il  continue,  quoique 
d'assez  mauvaise  grâce  d'abord;  mais  bientôt  sa  figure 
s'anime,  son  jeu  de- vient  plus  actif,  ses  manières  sont  plus 
libres.  Il  consent  volontiers  à  servir  de  guide  à  quelques- 
uns  de  ses  camarades  que  le  docteur  Leuret  voulait  faire 
chanter  en  chœur.  Enfin,  deux  mois  après  avoir  pris  un 
violon  de  si  mauvaise  grâce ,  il  sort  complètement 
rétabli  et  sans  avoir  subi  aucun  traitement  physique. 

La  musique  passe  à  l'état  régulier  dans  l'hospice.  Elle 
est  même  imposée  aux  malades  dans  certaines  conditions. 
On  fait  d'abord  des  cours  réguliers,  puis  on  organise  de 
grandes  réunions  musicales  soit  dans  une  vaste  salle,  soit 
dans  un  jardin  où  l'on  était  assis  commodément,  à  l'ombre 
de  grands  arbres;  et  l'on  y  adjoint  même  des  aveugles 
qni  accompagnent  le  chant. 


.-,(».'  [,A    MU  SI  OUI'. 

On  ftoiirrnit  citor  coiiiiih^  un  inoch'-lc  du  i^cnro  r(''lablis- 
spinoiit  d'aliénés  d'illciiaii,  |)ivs  (rAclicni,  tiaiis  le  ^M'aiid- 
duché  dp  ]{adp,  et  (|iii  dés  1<S4.')  avait  coïKiiiis  uiip  «(rande 
lépiilalion.  M.  MaxiiiiP  Dncaiii]).  qui  en  parle  dans  soa 
ouvrage  sur  Paris,  fait  le  plus  grand  éloge  du  docteui-  lîolk'r, 
fondateur  et  directeur  de  cet  établissement.  Homme  d'in- 
telligence et  de  dévouement,  doué  d'une  grande  charité 
et  d'un  esprit  vraiment  j)liilosophique,  le  docteur  avait 
immédiatement  compris  ([u'avec  les  fous  le  i-égime  moral 
et  les  bons  traitements  sont  ce  qu'il  y  a  de  plus  puissant. 
Aussi  voit-on  des  promenades  de  botanique  élémentaire, 
des  lectures  en  comnnm  et  des  concertai  fréquents  institués 
comme  moyens  réglementaires  de  thérapeutique. 

Il  serait  fort  difficile  d'expli(juer  pourquoi  et  conmienf 
la  musique  exerce  une  pareille  influence  sur  les  malheu- 
reux privés  de  la  raison.  On  a  imaginé  à  ce  sujet  beaucoup 
de  théories  psychologiques  et  physiologiques  dans  les- 
quelles abondent  les  hypothèses  les  plus  ingénieuses.  Ce 
sont  des  lectures  intéressantes,  instructives  même  à  cer- 
tains égards,  à  cause  des  idées  qu'elles  font  naître;  mais 
il  faut  bien  avouer  (jue  les  faits  purs  et  simples  sont  la 
seule  chose  incontestable  en  pareille  matière.  C'est  tou- 
jours l'éternelle  question  des  rapports  du  physique  et  du 
moral,  question  soulevée  et  débattue  à  toutes  les  époques, 
tranchée  même  par  les  uns  dans  un  sens  et  par  les  autres 
dans  un  sons  opposé,  mais  nullement  résolue,  malgré  les 
affirmations  confiantes  ou  les  négations  hautaines.  Les 
phénomènes  les  plus  habituels,  les  plus  fréquents  sont 
encore  à  expliquer. 

Qu'ya-t-il,  par  exemple,  de  plus  fréquent,  de  plus  habi- 
tuel et  aussi  de  plus  inexplicable  que  l'obsession  musicale, 
cette  persistance  dans  la  mémoire  d'un  son,  d'un  air,  d'un 
accord?  Cette  persistance  peut  même  devenir  pénible, 
lorsque  la  sensation  est  trop  forte  ;  mais  ce  qui  est  bien 
plus  curieux,  quand  la  sensation  est,  au  conti^aire,  assez 
vague  pour  que  l'esprit  ait  besoin  de  faire  effort  afin  de 
retrouver  l'accord  ou  l'air,  il  en  résulte  une  tension  de 
mémoire  qui  va  jusqu'à  la   souffrance  :  on  est  dans  un 
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singulitM'  t'tal  (|iii  se  ]  aiipicclic  hciiucoiiit  de  cos  r(*'V(^s,  où 
l'on  ne  sait  trop  si  l'on  poursuit  ou  bien  si  l'on  ost  pour- 
suivi, mais  où  l'on  se  sont  dominé  par  une  puissance' 
mystérionso,  supérieure  à  voti'e  libre  arbitre.  L'air  ou  l'ae- 
cord  elierclié  revient-il  à  la  mémoire?  innnédiatement  on 
éprouve  un  véritable  soulagement  :  il  se  produit  dans  le 
cerveau  une  détente  qui  je{)Ose  et  satisfait. 

Un  soir,  dit-on,  où  quelques  amis  s'étaient  réunis  cliez 
Mozart,  l'un  deux,  peu  d'instants  avant  de  partir,  posa 
macliinalenient  les  doigts  sur  le  clavecin  qui  était  ouvert, 
frappa  doucement  plusieurs  accords  qui  s'enchaînaient, 
et,  dérangé  par  une  raison  quelconque,  s'interrompit  tout 
à  coup  et  sortit,  sans  avoir  donné  de  conclusion  à  sa 
phrase  harmonique.  Les  amis  de  Mozart  partirent  l'un 
après  l'autre,  et,  connue  il  était  tard,  Mozai-t,  une  fois  seul, 
se  mit  au  lit.  Mais  ce  fut  en  vain  qu'il  essaya  de  dormir; 
il  éprouvait  un  sentiment  pénible  de  gêne  et  d'inquiétude 
indéfinissables,  qui  le  tenait  éveillé,  et  depuis  longtemps, 
déjà  il  ne  faisait  que  se  tourner  et  se  retourner,  lorsque, 
tout  à  coup  et  presque  malgré  lui,  il  bondit  hors  de  son 
lit,  alla  droit  à  son  clavecin  et  frappa  l'accord  oublié  qui 
terminait  pleinement  la  série  interrompue.  H  se  recoucha 
alors  et  s'endormit  innnédiatement. 

Si  cette  histoire  n'est  pas  authentiqu(>,  elle  n'en  est  pas 
moins  d'une  vraisemblance  absolue,  car  il  n'est  personne, 
si  peu  musicien  qu'il  soit,  qui  n'ait  éprouvé  la  même  sen- 
sation de  gène,  lorsque  par  hasard  un  morceau  de  mu- 
sique était  interrompu  au  moment  où  Ton  allait  entendre 
l'accord  marquant  la  tonalité.  S'il  n'est  pour  ainsi  dire 
personne  cpii  puisse  se  dérobei'  à  cette  impression,  que 
sera-ce  lorsqu'elle  sera  subie  par  une  organisation  musi- 
cale exquise  connue  celle  d'un  Mozart?  Elle  deviendra 
assurément  du  malaise  et  même  de  la  souffrance. 

Il  est  donc  bien  évident  que  la  musique  exerce  une 
action  puissante  sur  le  cerveau,  et  qu'il  y  a  une  persis- 
tance des  sons  comme  il  y  a  une  persistance  des  images 
et  des  idées,  n  Lorsque  je  compose  le  soir,  dit  Grétrv,  la 
nuit  ne  suflit  pas  pour  me  faire  otddier   le  ton    du   mor- 
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ceaii  qup  j'ai  fait  on  tout  ou  en  partie;  avant  de  toucher 
mon  piano,  si  j'y  rêve  le  matin,  je  suis  exactement  et 
constannnent  dans  le  ton.  » 

Le  même  Grétry  raconte  ailleurs  comment  il  fut  persé- 
cuté par  l'idée  delinir  un  morceau  de  musi(|ue  conmiencé, 
et  ce  besoin,  qui  devenait  littéralement  douloui'eux,  doit 
être  considéré  comme  une  véritable  obsession  musicale 
et  peut  servir  à  faire  comjjrendre  quel  h;  influence  puis- 
sante et  quelle  domination  exclusive  la  musique  parvient 
à  posséder  sur  les  idées  et  la  mémoire.  11  y  a  là  un  état 
mental  particulier  qui  a  dû  fournir  plus  d'un  raisonne- 
ment aux  médecins  aliénistes. 

«  Je  n'ai  jamais  entendu,  dit  Grétry,  le  chœur  des 
Janissaires  :  Ah  !  qu'il  est  bon,  qu'il  est  divin  !  sans  une  peine 
extrême  ;  les  tourments  que  ce  morceau  m'a  fait  souffrir 
en  le  composant  en  sont  la  cause. 

«  J'étais  conduit  aux  portes  du  tombeau  par  de  violents 
accès  de  lièvre  que  j'éprouvais  depuis  un  mois,  lorsque 
l'auteur  des  Deux  Avares  se  présenta  chez  moi  :  on  lui  dit 
que  j'étais  très-mal:  cependant,  comme  je  fus  le  premier 
à  lui  parler  de  l'ouvrage  que  nous  venions  de  terminer,  il 
glissa  sous  mon  chevet  une  lettre  cachetée,  en  me  recom- 
mandant de  ne  point  l'ouvrir  que  ma  santé  ne  fût  rétablie. 
Tout  le  monde  connaît  l'inquiétude  que  donne  un  paquet 
cacheté;  je  l'ouvris  derrière  mes  rideaux,  et  je  trouvai  le 
chœur  des  Janissaires,  que  l'auteur  disait  nécessaire  à  sa 
pièce,  et  qu'il  me  priait  de  mettre  en  musique  le  plus  tôt 
possible.  Il  fut  obéi  :  dans  l'instant  j'y  travaillai  malgré 
moi.  Je  |crus,  après  m'étre  débarrassé  de  ce  fardeau,  re- 
trouver le  repos  qui  m'était  nécessaire  ;  mais  non,  la 
crainte  d'oublier  ce  que  je  venais  de  faire  me  poursuivit 
pendant  quatre  jours  et  quatre  nuits.  J'entendais  exécuter 
ce  chœur  avec  toutes  ses  parties;  j'avais  beau  me  dire 
qu'il  était  impossible  que  je  l'oubliasse;  j'avais  beau 
m'occuper  fortement  de  quelque  autre  objet  pour  me  dis- 
traire, j'entrais  inutilement  dans  les  détails  d'une  parti- 
tion, en  me  disant,  les  violons  feront  ce  trait,  les  bassons 
soutiendront  cette  note,  les  cors  donneront  ou  ne  donne- 
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ront  pas,  etc.  Apivs  qucl([U('s  miDulcs,  un  orcliesti'o  iiilVr- 
nal  recoinnuMiçail  encore:  Ah!  qu'il  est  bon,  qu'il  est  divin! 
Mon  cerveau  était  connue  le  point  central  autour  (lu([uel 
tournait  sans  cesse  ce  morceau  de  musique  sans  que  je 
(lusse  l'arrêter.  Si  l'enfer  ne  connaît  pas  ce  genre  de  sup- 
plice, il  pourrait  l'adopter  pour  punir  les  mauvais  musi- 
ciens. Pour  me  préserver  d'un  délire  mortel,  je  crus  qu'il 
ne  me  restait  d'autre  remède  que  d'écrire  ce  que  j'avais 
dans  la  tète  ;  j'engageai  mon  domestique  à  m'apporter 
quelques  feuilles  de  papier  ;  ma  femme,  qui  était  sur  un 
lit  de  repos  à  mes  côtés,  s'éveilla  et  me  crut  agité  d'un 
délire  semblable  à  celui  que  j'avais  eu  quelques  jours  au- 
paravant ;  j'eus  peine  à  lui  persuader  l'horreur  de  ma 
situation  et  les  fruits  que  j'attendais  de  mon  travail  ; 
j'achevai  la  partition  au  milieu  de  ma  famille  muette, 
après  quoi  je  rentrai  dans  mon  lit,  où  je  trouvai  le  repos.  » 
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XXII 

Effets  de  la  5ii;siqi:e  (suite).  —  ElTcts  ciiratirs  de  la  musiqiii;  dans  les 
maladies  proprement  dites.  —  Fabhîs  à  ce  sujet.  —  La  tarentule  et  le 
tarentisme.  —  Histoires  vraies.  —  Effets  iiliysiologiques  de  la  mu- 
sique. —  Le  rhythme  calme  et  repose.  —  Il  donne  aussi  de  la  force 
et  excite.  —  l'ouls  oljéis.sant  au  rliythnie.— Musique  employée  contre 
l'insonniie.  —  Bcrrcusvs.  —  Mécène. 

L'action  de  la  iiiiisi(|iu'  sur  l'esprit  sain  ou  malade  a 
donc  été  observée  et  utilisée  de  bonne  beure,  on  pourrait 
presque  dire,  de  tout  temps.  C'est  là  un  fait  incontesta- 
ble. Ce  qui  est  au  moins  aussi  ancien,  c'est  l'application 
de  la  nnisique  au  traitement  des  maladies  [iliysi(|ues  pro- 
prement dites,  mais  sur  ce  point  il  faudrait  être  fort  dé- 
fiant. Les  bojnmes  ont  une  grande  tendance  à  raisonner 
par  analogie  :  ce  mode  de  raisonnement,  qui  a  du  bon,  ne 
laisse  pas  cependant  que  d'être  défectueux  :  il  est  llatteur 
pour  l'esprit,  et  il  arrive  promptement  à  une  conclusion, 
malbeureusement  il  est  parfois  spécieux  et  artificiel;  en 
mainte  occasion  il  n'a  pas  d'autre  valeur  que  celle  d'une 
comparaison  ingénieuse,  et,  comme  on  l'a  dit,  comparai- 
son n'est  pas  raison.  Toujours  est-il  que  des  philosopbes, 
des  savants,  dos  médecins  sérieux  ont  eu  non-seulement 
dans  l'antiquité,  mais  dans  des  temps  plus  modernes,  une 
grande  confiance  dans  les  vertus  thérapeutiques  de  la  mu- 
sique. Nous  citerons  quelques  exemples  donnés  par  diffé- 
rents auteurs,  mais  à  titre  de  simples  documents  ou  d'o- 
pinions curieuses,  bien  entendu,  et  non  comme  des  faits 
dont  il  faille  tirer  des  inductions  indiscutables. 

Pindare,  dans  une  de  ses  odes,  raconte  qu'Esculape  trai- 
tait certains  malades  en  leur  faisant  entendre  des  chants 
agréables  et  mollement  voluptueux.  11  est  vrai  qu'Esculape 
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ôlait.  un  dieu;  mais  IMiidarc,  eu  sa  qualilé  de  poëtc,  a 
évidciuuu'ut  voulu  pcrsouuilier  la  uiédcciuc,  et  n'a  été 
<juo  réclio  dos  opinions  qui  avaient  cours  de  son  temps 
sur  les  effets  curalifs  de  la  nnisi(jue. 

Homère,  Tliéophiaste,  Athénée,  Plutarque,  Galien,  Aulu- 
t,^elle  croyaient  que  la  musique  guérissait  la  peste,  les 
l'iiumatismes,  la  sciatique,  la  goutte,  la  piqûre  des  scor- 
pions et  la  morsure  des  vipères.  Démocrite  nous  apprend 
(}ue  le  ,son  de  la  llùte  est  un  remède  spécial  contre  la 
peste.  Thalètas  de  Crète,  le  poète  musicien,  se  servit  de  la 
musique  des  flûtes,  selon  la  tradition,  pour  délivrer  Sparte 
de  cette  maladie.  Et  à  propos  de  (lûtes,  Cœlius  Aurélianus 
cite  un  flûtiste  qui  calmait  les  douleurs  de  goutte  en  com- 
numiquant  par  ses  airs  à  la  partie  malade  une  espèce  de 
palpitation  et  de  sautillement.  Élien  parle  de  gens  qui, 
étant  malades,  apprirent  la  musique,  recouvrèrent  la  santé 
et  augmentèrent  leurs  forces. 

Dans  les  temps  plus  modernes,  au  dix-septiènu^  et  au  dix- 
huitième  siècle,  par  exemple,  on  retrouve  la  uième  foi  dans 
la  puissance  curative  de  la  musique.  Des  médecins  et  des 
savants  conuue  Diemerbrœck,  Baglivi,  Kircher,  Haffenref- 
fer,  Jacques  Bonnet,  Desault  parlent  avec  conviction  des 
heureux  effets  obtenus  par  l'emploi  de  la  musique  dans 
le  traitement  de  la  goutte,  de  la  peste,  de  la  phthisie,  de 
riiydrophobie,  de  la  morsure  des  bétes  venimeuses. 

En  fait  d'animaux  venimeux,  il  en  est  un  qui  a  été  parti- 
culièrement étudié,  et  dont  la  bibliographie  est  même  assez 
considérable.  Nous  voulons  parler  de  la  tarentule,  espèce 
d'araignée  de  grosse  taille  qui  se  trouve  surtout  dans  l'Ita- 
lie méridionale,  aux  environs  de  Tarente,  et  dont  la  pi- 
qûre ne  semble  pas  absolument  inoffensive.  Des  charla- 
tans ont  souvent  exploité  l'ignorance  et  la  crédulité  po- 
pulaires au  sujet  des  prétendus  effets  de  cette  piqûre, 
pour  employer  la  musique  à  sa  guérison.  Il  s'est  fabriqué 
à  la  longue  sur  ce  sujet  des  traditions  et  des  légendes  qui, 
à  force  d'être  répétées,  ont  fini  par  acquérir  une  certaine 
consistance,  et  il  ne  faut  pas  trop  s'étonner  que  des  hommes 
sérieux  aient  traité  sérieusement  une  chose  dont  tout  el 
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inonde  parlait,  que  tout  le  monde  afùrmaK  être  véritable. 
N'oublions  pas  que  la  grande  métbode  scientifique  de  l'ob- 
servation et  de  l'oxpériinentation  n'était  encore  qu'à  son 
berceau,  et  que  l'hypothèse  régnait  en  souveraine  dans 
les  sciences  physicjues  et  naturelles.  Aussi  voit-on  un  Kir- 
chcr,  dans  son  Ars  magnetica,  parler  doclrinalement  de  la 
tarentule,  du  tarcntisme,  et  des  instruments  de  la  musi- 
que en  usage  pour  la  cure  de  cette  maladie.  Il  est  vrai 
que  Kircher  est  assez  crédule,  malgré  sa  science,  et  qu'il 
s'occupe  plus  souvent  de  compiler  que  de  critiquer.  Mais 
Baglivi,  médecin  et  analomiste  non-seulement  célèbre, 
mais  réellement  instruit,  disserte  amplement  de  la  cure 
musicale  de  la  susdite  piqûre;  il  demeurait  pourtant  en 
Italie  et  était  parfaitement  placé  pour  vérifier  les  faits. 
Mais  Richard  Mead,  une  des  autorités  de  la  scion(;(>  médi- 
cale en  Angleterre  pendant  la  première  moitié  du  dix-hui- 
tième siècle,  parle  de  la  guérison  de  la  piqûre  de  la 
tarentule  par  la  musique.  11  est  vrai  qu'il  revint  plus 
tard  sur  ce  qu'il  avait  dit  d'abord,  et  qu'il  eut  la  fran- 
chise de  rétracter  des  opinions  qui  lui  paraissaient  erro- 
nées; toutefois  ses  théories,  si  fausses  qu'elles  pussent 
être,  avaient  conquis  unecertaine  influence,  à  tel  point  que 
son  traité  De  tarentiila  était  traduit  en  français  par  Coste, 
médecin  de  l'hôpital  royal  et  militaire  de  Nancy.  Haffen- 
reffer,  professeur  à  Ulm,  dans  son  traité  des  maladies  de 
la  peau,  consacre  un  long  chapitre  de  son  ouvrage  à  l'ex- 
position très-méthodique  des  différentes  pratiques  musi- 
cales les  plus  convenables  contre  la  piqûre  de  la  taren- 
tule; il  a  même  la  naïveté  de  noter  les  airs  les  plus  effi- 
caces en  pareille  occurrence.  Cette  croyance  était  telle- 
ment ancrée  dans  les  esprits  qu'elle  a  trouvé,  même  dans 
notre  siècle,  sinon  un  défenseur,  du  moins  un  interprète 
et  un  vulgarisateur.  On  trouve  en  effet  dans  la  Décade  phi- 
losophique littéraire  et  politique,  an  X  de  la  République,  un 
poème  sur  les  insectes,  composé  par  Etienne  Aignan,  qui 
fut  plus  tard  membre  de  l'Académie  française.  La  descrip- 
tion des  effets  de  la  musique  sur  la  piqûre  de  la  tarentule 
occupe  une  partie  du  quatrième  chant  de  ce  poëme. 
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La  croyance  populaire  relative  aux  syniplômes  du  tareu- 
lisme  et  à  sa  cure  par  la  musique  peut  se  résumer  dans 
les  traits  suivants  :  d'abord  besoin  instinctif  et  irrésistible 
de  clumter,  de  rire  et  de  pleurer  sans  motif  et  d'une 
manière  innnodérée;  puis  somnolence  létbargi(|ue  ;  puis 
excitation  violente,  si  l'on  joue  certains  airs  à  la  personne 
malade  ;  danse  et  sauts  désordonnés  et  involontaires;  enfin 
fatigue  extrême,  sueurs  abondantes  et  terminaison  heureuse 
du  mal. 

Il  n'y  a  rien  de  bien  sérieux  dans  toutes  ces  assertions. 
La  piqûre  de  la  tarentule,  mieux  étudiée  par  des  médecins 
philosophes,  a  perdu  son  caractère  fantastique  et  légen- 
daire et  s'est  trouvée  réduite,  comme  effets,  ou  à  un  peu 
de  fièvre,  ou  à  quelques  taches  et  boutons,  ou  à  quelques 
fourmillements  plus  ennuyeux  que  dangereux.  Et  encore 
ces  conséquences  ne  sont-elles  pas  données  par  les  obser- 
vateurs comme  absolument  nécessaires.  Quant  au  traite- 
ment musical,  il  est  facile  à  expliquer:  qu'on  se  rappelle 
ce  que  sont  les  gens  du  peuple  dans  les  pays  méridionaux  : 
superstitieux ,  d'une  imagination  ardente  et  peu  réglée, 
fort  disposés  d'ailleurs  à  s'agiter  et  à  gesticuler  pour  la 
moindre  raison  et  même  sans  aucune  raison,  il  est  tout 
naturel  que  certains  airs  d'un  rhythme  vif  et  emporté  agis- 
sent sur  eux  d'une  façon  puissante,  surtout  lorsqu'ils  atta- 
chent à  ces  mêmes  airs  une  idée  mystérieuse  :  d'ailleurs 
certaines  pratiques  des  cultes  orientaux,  la  danse  des  der- 
viches tourneurs,  par  exemple,  qui  pivotent  jusqu'à  épuise- 
ment de  leurs  forces,  indiquent  jusqu'où  peut  aller  le  dé- 
lire du  mouvement,  quand  l'imagination  est  montée.  Dans 
le  tarentisme,  la  musique  ne  sert  qu'à  précipiter  la  danse, 
qu'à  exagérer  l'agitation  corporelle  et,  par  conséquent,  à 
procurer  au  soi-disant  malade  une  transpiration  abon- 
dante. Or  on  sait  que  l'effet  des  morsures  des  bétes  veni- 
meuses est  combattu  dans  une  certaine  mesure  par  des 
remèdes  sudorifiques,  et  plus  d'un  médecin  de  nos  pays, 
même  dans  les  cas  de  morsure  de  vipère,  recommande  la 
marche  forcée  et  rapide,  poussée  jusqu'à  la  transpiration 
excessive  comme  un  excellent  adjuvant  de  la  cautérisation. 
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l*arcons(''qiionl,  si  l.i  pi(|ùr(' de  l;i  larciiliilc  a  (fiic|{|iics  ii:- 
conv(''i)i(Mils.  ce  qui  ii'ost  pas  (l(''iii()iilr('',  il  est  ))i('ii  possi- 
ble que  la  niusi(jiio  aide  à  les  faii'c  disparallrc,  mais  il  est 
évidont  (juo  ce  n'est  qu'à  titre  de  sudoiififjiie.  (ne  infu- 
sion bien  chaude,  des  couvertui'cs  en  nond)i'e  suffisant  fe- 
raient le  même  effet,  mais  ce  serait  trop  simple  pour  des 
esprits  amis  du  merveilleux. 

Le  célèbi'e  physicien  Giand)altista  Porta,  (jui  vécut  pen- 
dant la  seconde  moitié  du  seizième  siècle  et  les  premières 
années  du  dix-septième,  conçut  à  propos  des  effets  cura- 
tifs  de  la  musique  une  théorie  qui  seml)le  empruntée 
aux  rêveries  les  plus  creuses  du  moyen  âge  :  il  voulait 
que  l'on  fabriquât  des  instruments  avec  le  bois  des  plantes 
médicinales,  et  affirmait  (pie  ces  instruments  produiraient 
une  inusi(jue  possédant  les  propriétés  spéciales  des  sus- 
dits bois.  11  no  faut  pas  oubliei'  que  ce  Porta,  qui  était  un 
observateur  pénétrant  et  un  habile  et  ingénieux  expéri- 
mentateur, eut  toute  sa  vie  un  goût  démesuré  pour  les 
bizarreries,  les  études  occultes,  et  loml)a  même  plus 
d'une  fois  dans  les  puérilités.  Après  avoir  fondé  l'Acadé- 
mie des  Ofiosi  à  Naples.  il  fonda  celle  des  Secreti,  pour 
la  recherche  des  secrets  utiles  à  la  médecine  ou  à  la  phi- 
losophie naturelle.  Les  manœuvres  de  cette  société,  dont  le 
nom  avait  déjà  quelque  chose  de  mystérieux,  parurent 
bientôt  peu  oi'thodoxes,  et  le  pape  Paul  IV  la  suppi'ima  par 
vme  bulle,  comme  s'occupant  d'arts  illicites. 

11  y  a  donc  beaucoup  à  rabattre  de  tout  ce  qu'on  a  dit 
au  sujet  de  la  thérapeutique  musicale;  il  y  a  cependant 
nombre  de  faits  incontestables  et  qui  s'expliquent  naturel- 
lement. La  musique  agit  d'une  manière  spéciale  sur  l'i- 
magination, comme  nous  l'avons  vu;  elle  agit  aussi  sur 
les  nerfs,  et  il  suffit  quelquefois  de  calmer  les  uns  et  de 
charmer  ou  de  distraire  l'autre,  pour  faire  cesser  ou  pour 
adoucir  une  maladie  dans  laquelle  les  nerfs  et  l'imagination 
jouent  le  rôle  principal.  Dans  les  maladies  du  système  ner- 
veux qui  se  manifestent  par  des  mouvements  désordonnés, 
des  spasmes,  des  contractions  convulsives,  on  conçoit  que  la 
douceur  pénétrante  de  ciM'taines  phrases  mélodiques,  ou 
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qu(>  1(»  ninuvomcnl  iicl  et  bien  délcniiiiK''  de  (•(>rtaiiis 
rhylhrnos  prodiiisciil  d(^s  effets  de  détente  ou  de  ié<>iilari- 
siitioii  qui.  à  la  longue,  devieiuieiit  une  sorte  d'lial)ilude  et 
aiuèueut  de  l'apaisement  et  du  repos  :  or  un  malade  qui 
s'est  reposé  se  trouve  toujours  ])lus  fort  contre  le  mal  à 
venir,  et  dans  ces  conditions  la  niusi(|ue  est  un  agent  in- 
direct de  guérison. 

Le  docteur  Rourdois  de  la  Mothe  raconte  qu'il  soignait 
une  jeune  fenmie  en  proie  à  une  fièvre  violente,  contre 
laquelle  tous  les  remèdes  échouaient.  La  fièvre  durait  de- 
puis dix-huit  jours  ;  la  malade  ne  faisait  que  dépérir  et 
semblait  toucher  à  sa  dernière  heure.  Le  médecin  aperçut 
une  harpe  dans  l'appartement,  et  l'idée  lui  vint,  puisque 
la  situation  était  désespérée,  de  faire  une  dernière  et 
étrange  tentative.  Une  excellente  harpiste  vint  jouer  de 
son  instrument  près  du  lit  de  l'agonisante.  La  première 
demi-heure  se  passa  sans  aucun  résultat  ;  mais  on  ne  se 
lassa  pas  et,  au  bout  de  quarante  minutes,  la  respiration 
devint  plus  distincte,  et  les  membres  glacés  commencèrent 
à  se  réchauffer.  On  continua  la  musique;  le  pouls  devint 
plus  fort,  se  régularisa.  La  poitrine,  qui  semblait  oppres- 
sée, se  souleva  et  laissa  échapper  des  soupirs.  11  survint 
une  hémorrhagie  nasale  ;  la  malade  reprit  l'usage  de  la  pa- 
role ;  peu  de  jours  après  elle  entrait  en  convalescence. 
Dodart,  conseiller  médecin  de  Louis  XIV.  avait  déjà  consi- 
gné dans  les  mémoires  de  l'Académie  des  sciences  l'aven- 
ture d'un  jeune  musicien  qui,  malade  d'une  fièvre  vio- 
lente, fut  guéri  par  un  concert  qu'on  lui  donna  dans  sa 
chambre. 

Le  docteur  .H.  Chomet'  rapporte  un  fait  dont  il  fut  té- 
moin, et  les  détails  mêmes  avec  lesquels  il  le  raconte  sont 
une  preuve  de  vérité  en  même  temps  qu'un  élément  d'in- 
térêt. 

«  Un  de  mes  parents  et  amis,  dit-il,  docteur  en  méde- 
cine et  grand  amateur  de  musique,  eut  dans  une  nuit  une 
attaque  d'apoplexie.  Appelé  en  toute  liàte,  je  lui  donnai 

1.  Effe/x  el  inflnrnce  de  la  muxique  sur  la  iia)ilà  et  xur  la  maladie. 
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les  premiers  soins.  Malgré  un  traitement  éiiorgiquc,  le  ma- 
lade ne  reprit  connaissance  que  deux  jours  après  l'acci- 
dent. La  moitié  du  cori)s  était  paralysée  et  la  parole  fort 
embarrassée;  quelcjues jours  se  passèrent  dans  l'anxiété  et 
la  crainte  d'un  événement  malheureux;  le  mieux  cepen- 
dant se  prononça,  et  le  malade  put,  tant  hieii  que  mal, 
exprimer  ses  désirs  et  l'aire  connaître  ses  volontés.  L'amé- 
lioration fut  chaque  jour  plus  sensible,  mais  il  restait  en- 
core de  l'assoupissement,  quelquefois  de  l'agitation  et  très- 
souvent  de  la  fièvre.  Dans  cet  état  le  malade  manifesta  le  dé- 
sir d'entendre  de  la  musique.  Sa  fille  fut  engagée  à  se  mettre 
au  piano,  et  ce  ne  fut  pas  sans  inquiétude  qu'elle  souscrivit 
à  la  demande  de  son  père.  Aux  premiers  accords,  celui-ci, 
jusque-là  assoupi  et  taciturne,  se  réveilla  ;  une  expression 
de  plaisir  se  répandit  sur  son  visage,  ses  lèvres  s'agitèrent 
et  sourirent,  et  joignant  les  mains  il  semblait  aspirer  avec 
un  bonheur  indicible  les  sons  qui  lui  venaient  du  salon. 
Pendant  toute  la  durée  du  morceau  de  musique  le  calme 
avait  été  parfait,  un  sentiment  de  bien-être  s'était  mani- 
festé jusqu'au  soir,  où  le  mieux,  quoique  moins  sensible, 
n'avait  cependant  été  troublé  par  aucun  phénomène  in- 
quiétant, (ie  pi-emier  essai  avait  procuré  au  malade  trop 
de  contentement  et  trop  de  soulagement  pour  n'être  pas 
renouvelé.  Le  lendemain  donc,  j'assistai  à  la  nouvelle 
séance,  et  je  restai  vraiment  surpris  et  étonné  des  effets 
dont  j'avais  été  témoin.  Alors  chaque  jour  eurent  lieu  de 
nouvelles  répétitions;  au  caractère  grave  et  sérieux  de  la 
nmsique  des  premiers  jours  succédèrent  des  morceaux  de 
ih\ thme  et  de  caractère  différents,  et  le  piano  passa  du 
salon  dans  la  chambre  à  coucher  du  malade.  L'améliora- 
tion se  prononça  chaque  jour  davantage,  la  convalescence 
marcha  régulièrement,  et  la  guérison  fut  rapide.  » 

Quarin,  médecin  de  l'empereur  Joseph  11,  raconte  qu'une 
jeune  fille  épileptique  entendit  un  jour  par  hasard  de  la 
musique  au  moment  où  elle  ressentait  les  signes  précur- 
seurs d'un  accès.  11  se  fit  subitement  en  elle  une  sorte 
d'arrêt  de  son  mal,  dont  elle  n'éprouva  ce  jour-là  que  le 
prélude.  Toutes  les  fois  alors  que  l'accès  allait  venir,  on 
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mit  la  joime  fille  dans  les  conditions  où  elle  avait  trouvé 
du  soulagement  tout  d'abord,  et  ces  mouvements  nerveux, 
contrariés  dès  le  début,  se  calmèrent  peu  à  peu  connue  par 
l'intluence  d'une  nouvelle  babilude  plus  l'orte  que  l'habi- 
tude du  mal. 

Ces  exemples,  ainsi  que  quelcjucs  autres  tout  aussi  au- 
thentiques qu'on  pourrait  citer  de  fièvre,  d'épilepsie,  de 
catalepsie  guéries  ou  soulagées  par  la  musique  suffisent 
et  au  delà  à  montrer  que  ce  qu'on  a  dit  de  la  puissance  do 
cet  art  n'était  pas  toujours  de  la  fable.  La  question  a  cer- 
tainement encore  besoin  d'être  étudiée;  et  il  y  aurait  de 
l'outrecuidance  ou  au  moins  de  la  légèreté  à  affirmer  que 
les  effets  curatifs  de  la  nmsique  sont  dus  exclusivement  à 
telle  cause  plutôt  qu'à  telle  autre.  Des  hommes  d'esprit  et 
des  savants  ont  parlé  les  uns  de  vibrations,  les  autres  de 
fluide  ;  mais  leurs  systèmes  laissent  encore  trop  de  place 
à  l'hypothèse.  Espérons  qu'avec  les  progrès  merveilleux 
que  font  chaque  jour  la  physique,  l'auatomie  et  la  physio- 
logie on  arrivera  à  lever  un  coin  du  voile  qui  nous  cache 
ce  côté  si  mystérieux  et  si  intéressant  de  notre  nature. 

La  musique  produit  quelquefois  certains  effets  bizarres 
que  l'on  peut  ranger  à  la  rigueur  dans  la  classe  des  phé- 
nomènes cités  en  dernier  lieu,  et  dont  il  ne  serait  pas  im- 
possible à  un  médecin  observateur  et  philosophe  de  tirer 
parti.  Un  simple  accord,  un  son  unique' fait  éprouver  à 
certaines  personnes  un  trouble  particulier  qui  ne  se  l'at- 
tache ni  à  une  idée,  ni  à  un  sentiment.  Les  unes  baillent 
subitement,  les  autres  sentent  un  battement  soudain  du 
cœur,  les  autres  ont  tout  à  cojp  les  yeux  humides  ;  celle- 
ci  a  la  gorge  serrée  par  une  brusque  constriction  ;  celle- 
là  est  près  de  tomber  en  faiblesse.  La  volonté,  la  pensée 
sont  absentes.  Est-ce  du  plaisir  ?  Est-ce  de  la  souffrance  ? 
On  serait  fort  embarrassé  de  le  dire. 

Parfois  même  il  se  produit  dans  notre  économie  animale 
des  mouvements  involontaires,  mais  mesurés  et  d'une 
régularité  étrange  dans  leur  rhythme.  Le  son  agit  sur 
l'organisme  comme  une  cause  mécanique,  ou  irritante,  et 
l'impression  semble  purement  i)hysiologique.  Ici  non  plus. 
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les  faits  ne  nianqiioiil  |)as,  et  nous  en  clioisirons  qucUjiics- 
iiiis  ([[10  nous  prend l'ons  parmi  les  mieux  atlcslés. 

Le  médecin  Kouiiiier  de  l*(!scay  raconte  (jue  le  soir, 
après  une  joui'née  de  latif,'ue,  lorsqu'il  avait  de  la  peine  à 
marcher,  il  suffisait  de  l'air  l'Iiythmé  de  la  retraite,  exé- 
cuté par  les  tambours  et  les  fifres  pour  lui  ranimer  le  pas 
et  lui  coimnmiiqu(M'une  vi,i,Mieur  même  assez  durable.  Dans 
des  pi'omenades  fatigantes,  il  faisait  l'expéricMice  de  se 
chanter  un  air  simple  et  d'une  mesure  facile  et  accentuée; 
et  il  assure  qu'il  en  suivait  le  mouvement  sans  peine. 

Grétry,  dont  la  poitrine  était  délicate  et  la  respiration 
parfois  pénible,  souffi'ait  de  marcher  vite.  Aussi  lorsiju'ii 
se  promenait  avec  un  compaiiiion  dont  le  pas  était  troj» 
rapide,  il  fredonnait  un  air  d'un  mouvement  lent,  et  il 
affirme  qu'il  parvenait  ainsi  à  ralentir  sans  difficulté  cette 
vitesse  qui  le  gênait. 

On  s'est  demandé  comment  certains  marchands  pou- 
vaient crier  leur  marcliandise  dans  les  rues  toute  la  jour- 
née sans  avoir  l'air  d'être  trop  fatigués  le  soir.  Il  parait 
bien  certain  qu'ils  paiviennent  à  résister  à  ce  dur  métier 
en  rhythmant  leurs  paroles  et  en  les  articulant  sur  une 
mélodie  déterminée.  Ils  préparent  ainsi  leur  voix  à  mon- 
ter souvent  très-haut  et  à  produire  des  notes  qui,  lancées 
brusquement  et.  sans  mesure,  les  épuiseraient  bientôt. 
Les  compositeurs  italiens  appliquaient,  on  le  sait,  ce  pro- 
cédé avec  un  art  infini  aux  morceaux  de  musique  vocale 
qu'ils  écrivaient,  et  tiraient  des  voix,  en  les  ménageant  et 
en  les  conduisant,  des  effets  admirables  de  sonorité  et  de 
puissance. 

Le  rhythme  d'ailleurs  et  la  mesure  semblent  produire 
sur  nous  des  modifications  particulières  et  profondes,  avec 
une  mélodie  insignifiante  et  même  sans  aucune  espèce  de 
mélodie.  Ne  calme-t-on  pas  les  pleurs  et  les  cris  d'un  en- 
fant en  lui  chantant  un  air  bien  rhythmé,  si  monotone 
qu'il  soit,  ou  même  en  lui  exécutant  avec  les  doigts  une 
batterie  de  tambour  cadencée  sur  des  vitres  ou  sur  le  coin 
d'une  table?  Les  soldats  fatigués  de  la  route  ne  reprennent- 
ils  pas  des  forces  et   du  courage   lorsque  le  chef   donne 
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l'ordi'c  aii\  taiiiltotii's  de  lialtrc  uiio  iiiarclic  ?  Oui  n'a  pas 
enliMidii  parler  do  la  puissaiico  souvorainc  de  la  moiioloiic 
ol  toiTible  baltorio  du  pas  de  chargo  ? 

Les  parties  brutes  de  notre  organisme  obéissent  aux  lois 
du  rliytlnne  et  le  suivent  dans  certains  cas  avec  une  doci- 
lité et  une  rég-ularité  qui  tient  du  prodige.  Le  pouls  est 
sensible  à  la  mesure  ;  on  l'a  remar(jué  plus  d'une  fois,  et 
Grétry  nous  donne  d'intéressants  détails  à  propos  d'obser- 
vations faites  sur  lui-même  à  ce  sujet. 

«  Je  crois,  dit-il,  qu'un  mouvement  longtemps  répété 
agit  sur  la  circulation  du  sang.  Peut-être  que  tous  les 
bommes  n'obtiendraient  point  le  résultat  d'une  expérience 
(jue  j'ai  faite  souvent  sur  moi-même. 

«  Je  mets  trois  doigts  de  la  main  droite  sur  l'artère  du 
bras  gauche,  ou  sur  toute  autre  artère  de  mon  corps  ;  je 
chante  intérieurement  un  air  dont  le  mouvement  de  mon 
sang  est  la  mesure  :  après  quelque  temps,  je  chante  avec 
chaleur  un  air  d'un  mouvement  diffèrent  ;  alors  je  sens 
distinctement  mon  pouls  qui  accélère  ou  retarde  son  mou- 
vement, pour  se  mettre  peu  à  peu  à  celui  du  nouvel  air. 

«  Après  cela,  dira-t-on  que  les  anciens  avaient  tort  de 
dire  que  la  musique  rendait  furieux  ou  calmait  les  indi- 
vidus bien  organisés  et  passionnés  pour  cet  art'?  )) 

Cette  action  du  rhythme  et  de  la  nmsique  sur  le  pouls 
peut  faire  comprendre  comment  on  parvenait  et  l'on  par- 
vient encore  à  calmer  certaines  insomnies  au  moyen  de 
mélodies  vocales  ou  instrumentales.  Le  titre  générique  de 
berceuses  donné  à  des  morceaux  de  musique  d'un  mouve- 
ment lent  et  d'un  rhythme  onduleux  est  une  indication 
toute  naturelle  du  pouvoir  que  possède  la  musique  pour 
endormir  et  du  caractère  qu'elle  doit  prendre  pour  y  par- 
venir. Un  des  personnages  les  plus  célèbres  qui  se  soient 
servis  de  ce  raffinement  est  Mécène,  le  favori  et  le  con- 
seiller d'Auguste.  A  la  suite  de  ses  querelles  de  ménage 
et  de  ses  excès,  il  contracta  une  maladie  cruelle,  implaca- 
ble, incurable  :  l'insonmie.  On  lui  avait  conseillé  comme 
remède  de  boire  beaucoup,  et  il  s'en  acquittait  bien,  mais 
ce  moyen  ne  réussit  pas   longtemps.    Il  avait  inventé  un 
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autre  artifice  plus  délicat,  c'était  de  réunir,  à  quelque  dis- 
tance de  la  chambre  où  il  reposait,  un  orchesti-e  dont  les 
sons  arrivaient  à  son  oreille  adoucis  et  à  l'état  de  mur- 
mure. Il  faut  ajouter  que  le  mal  fut  plus  fort  que  le 
remède,  et  que  tout  resta  inutile  :  Mécène  vécmt  encore 
pendant  trois  ans  sans  rccouvier  le  sonnneil.  Horace,  quoi- 
que son  ami,  dut  être  frappé  do  ce  supplice;  en  (jualilé  de 
poëte,  et  voulut  peut-être  y  faire  allusion  en  parlant  de 
cet  homme  qui  a  peur,  dont  les  mets  les  plus  délicats 
u'excitent  pas  l'appétit,  et  qui  ne  peut  parvenir  à  s'endor- 
mir malgré  le  chant  des  oiseaux  et  des  lyres  : 

non  ovium  citharariuo  cantiis 

somnum  reiliiccnt'.  (Od.  m,  1.} 


1.  Voir  rouit'  :  AiifjUste,  sa  famille  et  ses  amis 
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Effets  de  la  mi:siqi:e  sur  i.es  animaix. — Les  animaux  ont  des  seiisalioiis 
musicales.  —  Vai'icté  de  ces  sensations.  —  Sensations  désagréaljles. — 
Les  chiens  souffrent  en  générai  à  l'audition  de  la  musique.  —  Cette 
souffrance  peut  aller  pour  eux  Jusqu'à  la  mort.  —  D'autres  animaux 
souffrent  également.  —  .\ntipathie  de  certains  animaux  pour  certains 
sons.  — [En  général,  les  sons  éclatants  et  subits  effrayent  les  animaux. 
—  La  musique  produit  aussi  des  effets  agréables  sur  les  animaux.  — 
Exemples  d'animaux  des  espèces  les  plus  différentes  sensibles  au 
charme  de  la  musique.  —  Concerts  donnés  à  des  animaux  pour  leur 
faire  plaisir.  —  La  musique  excite  dans  les  animaux  des  mouvements 
caractérisés.  —  Elle  semble  à  certains  égards  leur  faire  oublier  le 
sentiment  de  leur  conservation  personnelle.  —  La  musique  repose  et 
encourage  les  animaux.  —  Les  animaux  comparent  les  sons.  —  Ils  ont 
des  préférences  en  musique  et  expriment  ces  préférences.  —  Concert 
donné  le  10  prairial  an  vi  aux  éléphants  du  Jardin  des  plantes.  — 
Certains  animaux  sont  susceptibles  d'instruction  musicale.  —  Les  uns 
comprennent  et  reproduisent  le  rhythme.  —  Les  autres,  le  son  et  la 
mélodie.  —  On  a  même  cherché  à  composer  de  la  musique  pour  les 
oiseaux:  canon  de  Grétry  pour  les  serins. 

La  musique  produit  sur  les  animaux  des  effets  peut-être 
encore  plus  curieux  à  certains  égards  que  ceux  qu'elle 
produit  sur  les  hommes.  L'homme,  créature  raisonnable 
et  intelligente,  mêle  à  ses  sensations  des  sentiments,  des 
pensées,  des  souvenirs  qui  les  modifient,  les  transforment, 
les  affinent,  les  élèvent.  Quant  à  l'animal,  dont  les  idées 
sont  évidemment  trés-restreintes  et  ne  peuvent  guère  se 
rapporter  qu'à  l'instinct  de  la  conservation  dans  ce  qu'il  a 
de  plus  grossier,  on  concevrait  à  la  rigueur  que,  puisqu'il 
a  des  organes  et  un  système  nerveux  plus  ou  moins 
délicat,  il  pût  être  affecté  par  la  musique,  mais  comme 
il  le  serait  par  des  sons  ou  plutôt  par  des  bruits  quelcon- 
ques, mécaniquement  et  physiologiquement.  Ce  serait  pour- 
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laiil. une  lU'irur  de  lecioire.  Non-seulcinont  les  aiiiinaux  uu- 
tcndent  la  niusi({ue  parce  qu'ils  ont  l'ouïe,  mais  encore  leurs 
sensations  auditives  sont  susceptibles  de  nuances,  qui  dé- 
pendent et  de  la  nature  des  êtres  (pii  entendent  et  du  ca- 
ractère  des    morceaux    (jui   sont  exécutés.    Les  animaux 
souffrent  ou  jouissent  de  la  musique;  il  y  a  des  mélodies 
et  même  des  combinaisons  harmoniques  qu'ils  aiment  ou 
dont  ils  ont  une  véritable   hoi-reur.  il  y  a  plus,  certaines 
espèces  ont  une  aptitude  merveilleuse  à  retenir  et  à  repro- 
duire des  airs  et  peuvent  recevoir  une  éducation  musicale. 
Les  chiens  send)lent  épi'ouver  une  sensation  très-vive  à 
l'audition  de  la  musique.  Dans  bien  des  cas  cette  sensa- 
tion a  l'air  d'être  douloureuse.   Certains  chiens,  comme 
certains  hommes  d'ailleurs,  restent  insensibles  à  la  nmsi- 
(pie,  soit  par  habitude  d'en  entendre,  soit  par  faiblesse  ou 
anomalie  de  construction  de  l'oi'gane  auditif;  mais  dans  la 
plupart  des  cas,  il  est  manifeste  que  cet  animal  est  fort 
désagréablement  affecté.  INe  voit-on  pas  des  chiens  libres 
de    leurs    mouvements    s'enfuir    dès    qu'ils     entendent 
quelque  instrument?  N'en  voit-on  pas  qui,  habitués  à  se 
tenir  innnobiles,  n'osent  pas  bouger,  quand  ils  entendent 
également  de  la  musique,  mais  ne  peuvent  s'empêcher  de 
pousser  de  sourds  et  plaintifs  gémissements?  JN'est-ce  pas 
un  fait  singulier  de   sensibilité  et  de  mémoire  musicales 
que  celui  de  ce  chien  qui,  ayant  entendu  jouer  du  violon, 
en  avait  tellement   souffert  qu'il  se  mettait  à  hurler  dès 
qu'il    voyait    quelqu'un    toucher    cet    instrument,   avant 
môme  que  l'archet  fût  posé  sur  les  cordes.  Baglivi,  dans 
sa  dissertation   sur    la    Tarentule,   parle  d'un   chien  qui 
poussait  des  hurlements  affreux  et  finissait  par   tomber 
dans  un  profond  abattement  toutes  les  fois  qu'il  entendait 
une  guitare  ou  tout  autre  instrument.  Le  docteur  Richard 
Mead  rapporte  l'histoire  d'un  chien  qui   était  tellement  af- 
fecté parles  sons  du  violon  dans  un  certain  ton,  qu'il  pous- 
sait des  hurlements  d'angoisse  quand  on  jouait  dans  ce  ton. 
L'instrumentiste  fit  un  jour  l'expérience  de  prolonger  son 
air  en  restant  dans  la  même  tonalité,  et  l'animal  mourut 
au  milieu  des  convulsions- 
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On  cilc  (l'auUi's  aiiiniaux  morts  do.  la  mèiiu'  iiiaiiii'ic, 
(It's  cliouollos  |)ar  cxoiiiple.  Les  chats  iiiiaulciU  ([iielquclois 
cil  ('ii((Mi(laiitd('  la  iiuisi([iu',  mais  souvent  aussi  ils  restent 
parl'aitement  traïKjuilles,  surtout  s'ils  sont  conunodément 
installés  au  coin  du  feu,  sur  quelque  tapis  ou  coussin. 

Ces  faits  d'antipathie  musicale  font  penser  tout  naturel- 
lement ù  l'aversion  instinctive  (h;  plusieurs  animaux  pour 
certains  sons,  alors  même  qu'il  ne  s'y  joint  pas  d'idée  de 
danger.  Ainsi  les  auteurs  anciens  nous  représentent  les 
chevaux  scythes  comme  effrayés  par  le  braire  de  l'âne. 
Ainsi  l'éléphant,  dit-on,  craint  le  grognement  du  porc  et 
n'est  pas  effrayé  par  le  rugissement  du  lion.  Ainsi  le  lion, 
selon  une  opinion  assez  accréditée,  s'épouvante  au  chant 
du  coq  et  se  calme  en  entendant  des  tambours  ou  d'autres 
instruments,  tandis  que  ces  mêmes  tambours  produisent 
sur  les  tigres  un  effet  de  fureur  et  les  excitent  à  se  dé- 
chirer. 

On  a  cherché  à  expliquer  ces  mouvements  d'antipathie 
ou  de  terreur  ;  une  opinion  assez  raisonnable  et  qui  s'ap- 
puie sur  quelques  faits  assez  concluants  les  attribue  non 
pas  tant  à  la  nature  qu'à  l'éclat  subit  du  son.  Le  chant  du 
coq,  pour  le  citer  de  nouveau,  a  en  effet  quelque  chose  de 
criard,  de  brusque  et  d'imprévu,  bienfait  pour  surprendre. 
On  a  remarqué  que  l'éléphant  s'effrayait  en  général  d'un 
bruit  inaccoutumé.  Ainsi  à  Zama,  Scipion  reçut  la  charge 
des  éléphants  d'IIannibal  en  faisant  sonner  toutes  les  trom- 
pettes de  l'armée  romaine  avec  accompagnement  de  grands 
cris,  et  ces  animaux  épouvantés,  ou  s'arrêtèrent,  ou  s'en- 
fuirent et  écrasèrent  la  cavalerie  numide.  A  la  journée  de 
Thapsus,  les  tronqjettes  de  l'armée  de  César  retentissant 
tout  à  coup  produisirent  le  même  effet  sur  les  éléphants 
de  Juba.  Dans  un  ordre  d'idées  moins  dramatique,  mais  du 
même  genre,  on  peut  se  rappeler  l'anecdote  de  Bacon  de 
Verulam  :  il  avait  vu  un  singe  qui  se  jetait  à  terre  et  hur- 
lait lorsqu'on  lui  criait  dans  l'oreille  ;  mais  ce  qu'il  v  a 
de  curieux,  c'est  que  ses  hurlements  ressemblaient  aux 
cris  qu'il  avait  entendus. 

Un  phénomène  différent  et  plus  rare,  mais  également 
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Iticn  coiistalr.  ces!  (ju'iiii  sou  lirs-doux  et  iiiôiiic  d'un 
linil)re  ;)gr(''al)l('  peut  effrayer  cortains  auiinaux.  Ainsi,  â 
l'ékin  les  pigeons  al)ondent.  Les  voyageurs  ont  remarqué 
qu'ils  sont  munis  d'un  petit  sifflet  de  bambou  excessive- 
ment léger  qu'on  leur  attache  entre  les  ailes  et  qui,  pendant 
le  vol  de  l'oiseau,  produit  une  note.  Le  son  varie  selon  le 
degré  de  vitesse  du  vol.  Quand  ces  l)lanclies  nuées  de 
pigeons  s'abattent  du  liant  des  airs,  on  croirait  entendre  des 
harpes  éoliennes.  Cette  sonorité  est  loin  d'être  désagréable  ou 
effrayante  :  elle  suffit  cependant  pour  tenir  à  distance  les 
oiseaux  de  proie  qui  voudraient  attaquer  les  pigeons.  Peut- 
être  l'effroi  est-il  produit  dans  ce  cas  par  une  sorte  de  sur- 
prise, et  le  pigeon  sonore  parait-il  un  objet  quelque  peu 
mystérieux  à  l'oiseau  de  proie. 

On  a  remarqué  pourtant  que  les  animaux  s'habituent  aux 
sons  qui  les  surprenaient  ou  effrayaient  tout  d'abord,  et  l'on 
a  tiré  parti  de  cette  modification  de  leur  sensibilité  pour 
les  dresser.  Selon  Arrien,  quand  les  Indiens  avaient  pris 
des  éléphants,  ils  faisaient  retentir  à  leurs  oreilles  des 
cymbales  et  des  timbales  garnies  de  clochettes,  et  cela  les 
habituait  insensiblement  à  n'avoir  plus  peur  de  ces  mêmes 
sonorités  à  la  guerre. 

On  soumettait  les  chevaux  à  des  épreuves  du  même 
genre  :  delà  ce  proverbe  ancien  :  Il  71  a  pas  entendu  la  son- 
nette, pour  désigner  un  cheval  mal  aguerri. 

La  musique  nroduit  aussi  des  effets  très-agréables  sur 
les  animaux,  f  n'est  personne  qui  n'ait  eu  occasion 
de  l'observci  i  des  fois.  On  sait  avec  quel  plaisir  les 
oiseaux,  et  particulièrement  le  serin,  entendent  les  airs 
qu'on  leur  joue.  Ils  approchent,  ils  écoutent  avec  attention, 
et,  quand  l'air  est  fini,  battent  des  ailes  en  signe  de  joie. 
Les  animaux  rongeurs  et  les  insectes  ont  le  même  pen- 
chant. 

Lu  capitaine  du  régiment  de  Navarre  avait  été  mis  à  la 
Bastille  pour  avoir  parlé  trop  librement  à  Louvois.  Comme 
il  s'ennuyait  dans  la  prison,  il  pria  le  gouverneur  de  lui 
permettre  de  faire  venir  son  luth  et  se  mit  à  en  jouer  pour 
se  distraire.  Il  fut  fort  étonné  de  voir,  au  bout  de  quatre 
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jours,  des  souris  sortir  de  leurs  trous  et  dos  araignées  des- 
coudre de  leurs  tuiles.  Ces  aiiiiiiaux  viureul  former  un  cer- 
cle à  l'entour  de  lui  pour  l'entendre  avec  une  grande 
attention,  ce  qui  le  surprit  si  fort  la  première  fois  qu'il  en 
resta  sans  mouvement  :  de  sorte  qu'ayant  cessé  de  jouer, 
tous  ces  animaux  se  retirèrent  tranquillement  dans  leurs 
gites.  L'officier  resta  deux  jours  sans  jouer.  Quand  il  re- 
prit samusi({ue,  les  animaux  revinrent  en  plus  grand  nom- 
bre, comme  si  les  premiers  en  avaient  convié  d'autres.  Le 
prisonnier  pria  alors  un  des  porte-clefs,  à  qui  il  fit  voir 
ce  spectacle,  de  lui  donner  un  chat,  qu'il  enfermait  dans 
une  cage  quand  il  voulait  avoir  cette  compagnie,  et  qu'il 
lâchait  quand  il  voulait  la  congédier.  Le  fait  est  affirmé 
par  Jacques  Bonnet  qui  le  tenait  d'un  de  ses  amis  dont  il 
garantit  la  véracité. 

Cet  ami  du  reste  avait  eu  pour  son  propre  compte  pareille 
aventure.  C'était  un  habile  musicien,  qui  savait  jouer  de 
plusieurs  instruments.  Il  raconta  lui-même  à  Jacques  Bonnet 
qu'étant  monté  un  jour  dans  sa  chambre  au  retour  d'une 
promenade,  il  avait  pris  un  violon  pour  s'amuser  en  atten- 
dant le  souper.  «  Ayant  mis  de  la  lumière  devant  lui  sur 
une  table,  il  n'eut  pas  joué  un  quart  d'heure  qu'il  vit  dif- 
férentes araignées  descendre  du  plancher,  qui  vinrent 
s'arranger  sur  la  table  pour  l'entendre  jouer,  dont  il  fut 
très-surpris  ;  mais  cela  ne  l'interrompit  pas,  voulant  voir 
la  fin  de  cette  singularité  ;  elles  restèrent  sur  la  table  fort 
attentives  jusqu'à  ce  qu'on  entrât  dans  sa  chambre  pour 
l'avertir  d'aller  souper.  »  Dès  que  le  violon  eut  cessé  de 
jouer,  les  araignées  remontèrent  dans  leurs  toiles.  Et  ce 
même  spectacle,  parait-il,  se  renouvela  plusieurs  fois  par 
la  suite. 

Parmi  les  araignées  mélomanes,  on  peut  encore  citer 
celle  dont  Grétry  parle  dans  ses  Essais  sur  la  musique.  Ce 
petit  animal  descendait  par  son  fil  sur  le  piano  du  compo- 
siteur aussitôt  que  celui-ci  se  mettait  au  travail. 

Le  lézard  semble  doué  d'une  sensibilité  musicale  par- 
ticulière, et  les  faits  bien  authentiques  attestés  à  son  sujet 
justifient    l'expression    de    dilellanle    que    lui    applique 
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M.  l'Y'tis.  Oiiniid  un  lôzard  se  chaiirCc  au  soleil,  il  siilïil 
qu'une  voix  ou  un  insi ruinent  se  fasse  entendre  pour 
qu'iniinédiatenienl  cet  animal  preinie  dilTéi-entes  altitudes 
(jui  léinoij]^nent  du  plaisir  qu'il  éprouve.  «  Il  se  tourne  et 
se  tient  tantôt  sur  le  dos,  tantôt  sur  le  ventre  ou  sur  le 
côté,  comme  poui'  exposiu"  toutes  les  parties  de  sou  corps 
à  l'action  du  fluide  sonore  qui  le  charme.  »  Mais  toute 
musique  ne  lui  plait  pas.  «  Les  voix  dures  ou  raucpies, 
les  sons  criards  ou  la  musique  bruyante  lui  déi)laisenl. 
Pour  le  satisfaire,  il  faut  employer  le  mezza-voce  et  choisir 
des  mouvements  lents.  On  a  vu  un  de  ces  animaux,  (jui 
paraissait  être  foit  âgé,  sortir  du  trou  qu'il  occupait  dans 
un  vieux  mur,  dès  qu'on  jouait  l'adagio  en  fa  du  quatuor 
en  ul  de  Mozart,  et  venir  savourer  la  délicieuse  harmonie 
de  ce  morceau.  Lorsqu'on  était  arrivé  à  la  fin,  et  dés 
qu'on  avait  fait  silence,  le  lézard  reprenait  lentement  le 
chemin  de  sa  demeure;  mais,  si  l'on  reconnnençait  le 
même  morceau,  il  s'arrêtait,  écoutait  un  instant  pour 
s'assurer  qu'il  ne  se  trompait  pas,  et  revenait  ensuite 
prendre  sa  première  place.  Aucune  autre  pièce  de  nmsique 
ne  produisait  le  même  effet  sur  lui  *.  »  Le  dominicain 
Labat,  procureur  général  de  la  mission  des  Antilles,  qui 
était  mathématicien,  habile  ingénieur  et  savant  natui'a- 
liste,  rapporte  une  anecdote  à  peu  prés  semblable  dans  sa 
description  de  la  Martinique. 

Le  docteur  H.  Chomet^  raconte  un  fait  qui  lui  est  per- 
sonnel et  qui  confirme  tout  ce  qu'on  a  pu  dire  du  lézard  au 
point  de  vue  de  la  nmsique.  Nous  emjirunterons  à  l'obser- 
vateur lui-même  son  récit  et  ses  réflexions  : 

«  C'était  aux  environs  de  Naples.  Assis  à  l'ombre  d'un 
grand  arbre,  je  fredonnais  l'air  d'un  opéra  italien.  Les- 
yeux  tournés  vers  la  campagne,  j'en  admirais  la  beauté, 
quand  j'entendis  prés  de  moi  un  frôlement  de  feuilles 
sèches  qui  me  fit  frissonner.  Je  portai  mes  regards  du  côté 
d'où  venait  le  bruit,  et  je  me  vis  entouix^  d'une  quantité 
considérable  de  ces  petits  lézards  gris  verdâtres  si  com- 

1.  Félis,  Curiosités  historiques  de  la  musique. 
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iiluns  (Ml  Italie.  Au  niouvoment  que  je  fis,  ces  animaux 
prirent  la  fuite.  Je  n'y  fis  plus  attenlion.  Je  me  mis  à 
siffler  l'air  que  j'avais  fredonné  d'abord,  et  mon  étonne- 
ment  fut  grand  en  voyant  revenir  autour  de  moi  les  audi- 
teurs de  l'instant  d'auparavant.  Alors  je  les  observai  atten- 
tivement en  continuant  ma  musique.  Aux  mouvements  de 
leurs  flancs,  à  l'agitation  de  leurs  corps,  à  l'expression  de 
leurs  yeux,  je  crus  reconnaître  chez  eux  une  sensation  de 
plaisir  ;  je  redoublai  d'attention  et  je  m'efforçai  de 
donner  aux  sons  que  je  filais  le  plus  de  justesse  possible. 
Les  lézards  charmés,  fascinés  peut-être,  send)laient  prendre 
à  ces  sons  une  volupté  si  vive  que,  pleins  de  confiance  en 
moi,  ils  ne  s'effrayèrent  plus  de  mes  mouvements  peu 
brusques,  il  est  vrai,  et  qu'ils  me  permirent  d'approcher 
très-près  d'eux  ma  main  comme  pour  les  toucher. 

«  Cette  première  expérience  était  trop  curieuse  pour 
rester  isolée,  et  toutes  les  fois  que  j'eus  occasion  de  la 
répéter,  elle  eût  le  même  résultat.  » 

Mais  où  la  puissance  de  la  musique  tient  du  prodige,  c'est 
quand  elle  s'exerce  sur  des  animaux  absolument  féroces  et 
dangereux,  tels  que  les  serpents  venimeux,  qui  semblent,  par 
nature,  ne  pouvoir  jamais  être  apprivoisés.  On  raconte  à 
leur  sujet  bien  des  aventures  étonnantes  de  charmeurs  et 
de  charmeuses  ;  toutefois,  dans  beaucoup  de  cas,  il  est  plus 
que  probable  qu'on  leur  avait  arraché  les  crochets  à  venin, 
et  cette  mutilation,  en  supprimant  le  danger,  pouvait  très- 
bien  aussi  mettre  l'animal  dans  un  état  de  faiblesse  ou 
de  timidité  qui  le  rendait  plus  docile.  Tout  n'est  cepen- 
dant pas  charlatanisme  en   cette  matière,  et  des  observa- 
teurs dignes  de  foi  affirment  avoir   vu,  à  la  Guyane  et  à 
la  Martinique,  par    exemple,    des   serpents  parfaitement 
libres  et  intacts,  écouter  de  la  musique  et  s'adoucir  au 
son  d'un  instrument.  Chateaubriand  assure   positivement 
avoir  été  témoin  d'un  fait  de  ce  genre  en  Amérique,  et  les 
détails    circonstanciés  qu'il    donne  ne   nous    permettent 
guère  de  douter  que  le  fond  de  l'aventure  soit  exact,  en- 
core que  l'imagination  de  l'écrivain  ait  un  peu  embelli 
le  tableau. 
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«  Un  jour  quo  nous  étions  arrêtés  d.'ins  une  f,M'an(le 
plaine,  dit-il,  un  serpent  à  sonnettes  entra  dans  notre 
camp.  Il  V  avait  parmi  nous  un  Canadien  qui  jouait  de  la 
flûte;  il  voulut  nous  divcitir  et  s'avança  contre  le  serpent 
avec  son  arme  d'une  nouvelle  espèce.  A  l'approche  de  son 
ennemi,  le  reptile  se  foi'uie  en  spirale,  aplalit  sa  tète, 
enfle  ses  joues,  contracte  ses  lèvres,  découvre  ses  dents 
empoisonnées  et  sa  gueule  sanglante;  il  brandit  sa  double 
langue  comme  deux  flammes,  ses  yeux  sont  deux  charbons 
ardents;  son  corps,  gonflé  de  rage,  s'abaisse  et  s'élève 
comme  les  soufflets  d'une  forge,  sa  peau  dilatée  devient 
terne  et  écailleuse,  et  sa  (pu^ue,  dont  il  sort  un  bruit 
sinistre,  oscille  avec  tant  de  rapidité  qu'elle  ressemble  à 
une  légère  vapeur.  Alors  le  Canadien  commence  à  jouer 
sur  sa  fliJte;  le  serpent  fait  un  mouvement  de  surprise  et 
retire  la  tête  en  arriére.  A  mesure  qu'il  est  frappé  de 
l'effet  magique,  ses  yeux  perdent  leur  âpreté,  les  vibra- 
tions de  sa  queue  se  ralentissent,  et  le  bruit  qu'elle  fait 
entendre  s'affaiblit  et  meurt  peu  à  peu.  Moins  perpendi- 
culaires sur  leurs  lignes  spirales,  les  orbes  du  serpent 
charmé  s'élargissent  et  viennent  tour  à  tour  se  poser  sur 
la  terre  en  cercles  concentriques.  Les  nuances  d'azur,  de 
vert,  de  blanc  et  d'or,  reprennent  leur  éclat  sur  sa  peau 
frémissante,  et.  tournant  légèrement  la  tète,  il  demeure 
immobile  dans  l'attitude  de  l'attention  et  du  plaisir.  Dans 
ce  moment  le  Canadien  marche  quelques  pas  en  tirant  de 
sa  flûte  des  sons  doux  et  monotones;  le  reptile  baisse  son 
cou  nuancé,  couvre  avec  sa  tète  les  herbes  fines,  et  se 
met  à  ramper  sur  les  traces  du  musicien  qui  l'entraîne, 
s'arrètant  lorsqu'il  s'arrête  et  recommençant  à  le  suivre 
quand  il  commence  à  s'éloigner.  11  fut  ainsi  conduit  hors 
de  notre  camp  au  milieu  d'une  foule  de  spectateurs,  tant 
sauvages  qu'Européens,  qui  en  croyaient  à  peine  leurs 
yeux.  A  celte  merveille  de  la  mélodie,  il  n'y  eut  qu'une 
seule  voix  dans  l'assemblée  pour  qu'on  laissât  le  merveil- 
leux serpent  s'échapper.  » 

Cette  idée  que  les  animaux  aiment  la  musique  avait  dé- 
terminé au  dix-septième  siècle  un  original  à  en  faire  faire 
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spt'cialomcnt  et  régulièrement  pour  ses  chevaux.  La  chose, 
tout  inrroyal)k'  qu'elle  est,  est  affirmée  par  un  témoin. 
«  Étant  en  Hollande,  en  1688,  dit  Jacques  Bonnet,  j'allai 
voir  la  maison  de  plaisance  de  milord  Portland  ;  je  fus 
surpris  d'y  voir  une  fort  helle  trihune  dans  sa  grande 
écurie  :  je  crus  d'abord  que  c'était  pour  coucher  les  pale- 
freniers ;  mais  l'écuyer  me  dit  que  c'était  pour  donner  des 
concerts  aux  chevaux  une  fois  la  semaine  pour  les  égayer, 
auxquels  ils  paraissaient  être  fort  sensibles.  » 

La  nmsique  excite  dans  les  animaux  des  mouvements 
caractérisés  et  en  rapport  avec  ce  qu'ils  entendent.  Dans 
le  livre  de  Job,  il  est  dit  du  cheval  :  «  Quand  la  trom- 
pette sonne,  il  hennit  ;  il  sent  de  loin  la  guerre,  la  voix 
des  capitaines  et  le  cri  de  triomphe.  »  Le  célèbre  ciieval 
Rapp,  qui  appartenait  au  duc  de  Weimar,  tressaillait  au 
son  des  fifres  et  des  tambours,  devenait  furieux,  mordait 
et  ruait  dans  la  mêlée. 

Cette  émotion  qu'éprouvent  les  animaux  à  l'audition  de 
la  musique  va  donc  jusqu'à  leur  faire  oublier  le  soin  de 
leur  propre  sûreté.  Ainsi  le  cheval  s'élance  dans  la  ba- 
taille au  milieu  des  coups  et  des  blessures;  je  veux  bien 
que  son  naturel  ardent  l'y  pousse,  et  que  les  éperons  du 
cavalier  achèvent  de  vaincre  ses  scrupules  ;  il  est  certain 
toutefois  que  les  fanfares  éclatantes  des  trompettes  l'ex- 
citent, l'animent  et  le  transportent  d'une  ardeur  vraiment 
guerrière.  Mais  que  faut-il  penser  des  cerfs  et  des  biches 
que  les  chasseurs,  dans  certaines  contrées  de  l'Allemagne 
et  dans  le  Tyrol,  attirent  par  le  chant  ou  par  des  airs  de 
flûte?  Que  faut-il  penser  de  ces  lézards  dont  le  docteur  Cho- 
met  approchait  la  main  si  près  qu'il  pouvait  les  toucher, 
sans  que  ces  animaux,  si  timides  naturellement,  eussent  la 
moindre  envie  de  se  sauver?  Les  oiseaux,  pour  qui  tout, 
on  peut  bien  le  dire,  est  motif  de  crainte,  sont  charmés 
par  la  musique,  au  point  non-seulement  de  perdre  leur 
timidité,  mais  même  de  devenir  familiers.  «  Deux  de  mes 
amis  particuliers,  raconte  Jacques  Bonnet,  m'ont  dit  que 
le  premier  gentilhomme  du  dernier  duc  de  Guise  les 
mena  un  jour  promener  au  Ménilmontant  ;  qu'étant  assis 
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sur  un  l)niicd;iiis  le  piiic,  (^c  f^cnlilliouiinc  tira  de  sa  poche 
une  espèce  de  chalumeau  dont  il  joua  des  airs  champêtres 
comme  les  bergers.  En  moins  d'un  quart  d'heure,  mes 
amis  m'ont  assuré  qu'il  y  vint  quantité  d'oiseaux  se  placer 
sur  leurs  i)ras  qu'ils  avaient  étendus  exprés  pour  les  re- 
cevoir, (-es  oiseaux  se  laissaient  prendn^  à  la  main  sans 
s'effaroucher;  et  ces  deux  personnes  m'ont  assuré  que, 
s'ils  avaient  voulu,  ils  auraient  pris  tous  ceux  du  parc  en 
deux  heures  de  temps.  » 

<c  On  trouve  fort  souvent  aux  Tuileries  pendant  le  mois 
de  mai,  dit  encore  le  même  auteur,  des  gens  qui  y  vont 
les  matins  avec  des  luths  et  des  guitares  et  autres  instru- 
ments pour  prendre  ce  divertissement;  les  rossignols  et 
les  fauvettes  viennent  se  placer  jusque  sur  le  manche  des 
instruments  pour  les  mieux  entendre,  ce  qui  prouve  que 
les  oiseaux  sont  plus  sensibles  aux  charmes  de  la  musique 
qu'à  leur  liberté.  » 

1/auteur  de  ce  livre  demande  la  permission  de  i-aconter 
un  fait  qu'il  a  vu  de  ses  propres  yeux,  et  qui  prouve  une 
fois  de  plus  combien  la  musique  peut  faire  oublier  aux 
animaux  leurs  goûts  ou  leurs  instincts. 

11  y  avait  à  la  campagne,  dans  une  propriété  isolée,  une 
jeune  chatte  tout  à  fait  sauvage,  qui  ne  se  laissait  jamais 
approcher,  pas  même  par  la  personne  qui  lui  portait  sa 
nourriture  dans  un  coin  du  jardin.  Elle  ne  venait  prendre 
cette  nourriture  qu'avec  les  plus  grandes  précautions,  et 
quand  on  s'était  éloigné.  Dés  qu'elle  entendait  du  bruit, 
elle  abandonnait  tout  et  s'enfuvait  derrière  quelque  plante. 
Elle  semblait  avoir  peur  de  tout  le  monde  sans  exception  : 
paroles  caressantes,  friandises,  rien  ne  pouvait  vaincre  sa 
sauvagerie.  Un  soir,  dans  un  petit  salon  du  rez-de-chaussée, 
une  dame  se  mit  à  fredonner  une  barcarolle  italienne  po- 
pulaire, d'une  mélodie  et  d'un  rhythme  très-simple.  Un 
jeune  homme  se  mit  à  faire  une  seconde  partie  en  harmo- 
nie très-douce  et  très-élémentaire.  Les  voix  des  deux  chan- 
teurs étaient  pures  et  bien  timbrées  ;  celle  de  la  dame 
avait  surtout  des  vibrations  graves  et  pénétrantes  d'une 
sonorité   fort  agréable.  Le  chant  durait   depuis  quelques 
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iiislaiils,  loi's(|iu'  tout  à  coup  la  jeune  clialle  Ijondil,  sur  le 
1)01(1  de  la  Iciièti'e  restée  ouverte,  puis  de  là  sur  les  ge- 
noux de  la  chauteuse,  en  se  Irottaut  contre  ses  mains  avec 
les  signes  du  itlaisir  le  plus  vil".  Elle  passa  ensuite  sur  les 
genoux  du  chanteur,  ([u'elle  caressa  de  la  même  manière, 
et  refit  deux  ou  trois  l'ois  le  même  manège.  Quand  le  duo 
fut  t(>rniiné,  la  chatte  regagna  la  feniMre,  puis  le  jardin, 
laissant  les  assistants  fort  surpris  de  cet  accès  de  ten- 
dresse musicale. 

La  musique  repose  évidemment  les  animaux  et  leur  re- 
donne même  des  forces  lorsqu'ils  sont  fatigués.  On  con- 
naît cette  poétique  croyance  des  Arabes  qui  pensent  que 
le  chant  des  bergers  engraisse  plus  les  bestiaux  que  la 
bonté  des  pâturages.  Paul  Diacre  et  Olaiis  Magnus  suivent 
la  même  tradition,  en  disant  que,  lorsqu'on  amuse  les 
troupeaux  par  le  son  des  musettes  et  des  flageolets,  ils 
paissent  mieux  et  broutent  l'herbe  avec  plus  d'avidité. 
Jean  de  Thévenot  et  Jean  François  Gemelli  Careri,  qui  par- 
coururent et  observèrent  avec  tant  de  soin  les  pays  orien- 
taux au  dix-septième  siècle,  i'ap|)portent  que  dans  les 
routes  longues  et  pénibles  les  conducteurs  de  caravanes 
soulagent  leurs  chameaux  en  jouant  des  instruments.  La 
musique  fait  un  tel  effet  sur  ces  animaux  que,  tout  fati- 
gués qu'ils  soient  par  les  gros  fardeaux  qu'ils  portent,  ils 
marchent  cependant  avec  aisance.  Si  l'on  cesse  de  jouer, 
la  force  et  le  courage  les  abandonnent,  et  ils  ne  peuvent 
plus  avancer.  «  Nous  voyons  même  en  France,  disait  Jac- 
ques Bonnet,  comme  dans  les  provinces  de  Berry  et  de  Cha- 
rolois,  qu'un  laboureur  ne  saurait  labourer  avec  des  bœufs 
s'il  n'a  quelqu'un  qui  chante  à  la  tête  de  la  charrue  pour 
les  animer  au  travail,  ce  qui  est  en  usage  de  tous  les 
temps.  ))  On  pourrait  ajouter  :  ce  qui  est  encore  en  usage 
aujourd'hui.  On  chante  toujours  aiiv  bœufs  dans  nos  cam- 
pagnes, et  pas  un  paysan  ne  mettrait  en  doute  que  les 
animaux  entendent  sa  chanson  avec  plaisir. 

Les  animaux  comparent  les  sons,  se  les  rappellent,  les 
reconnaissent,  et  après  les  avoir  reconnus  traduisent  leurs 
impressions  et  prennent  dei  dctenniaations.  U  y  a  là  des 
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phéiioiiK'iH's  de  mémoire,  àc  jugement,  de  volonté  l)i<'ii  di- 
gnes de  fixer  ratteiilioii  des  [)sycliolu,mi('s  ou  au  moins  des 
naturalistes. 

Le  diplomate  flamand  Busbec(j.  qui  alla  eu  and)assade 
an  seizième  siècle  chez  les  Turcs,  al'firme  avoir  vu  des 
chevaux  qui  l'èpondaient  en  hennissant  à  leur  nom  lors- 
qu'il était  prononcé  par  la  voix  de  leur  maître. 

Le  théologien  protestant  Pierre  Martyr,  qui  vivait  à  la 
même  époque,  parie  d'un  très-grand  poisson  qui,  dès  qu'on 
l'appelait  par  le  nom  de  Martin,  arrivait  du  fond  de  l'eau 
et  mangeait  à  la  main.  Ce  dernier  l'ait  justifiera  ce  qu'écrit 
Pline  le  naturaliste  à  propos  de  poissons  (jui  se  trouvaient 
dans  les  rèservoii'sde  l'empereur  :  tous  les  poissons  d'une 
même  espèce  accouraient  lorsqu'on  les  appelait;  il  en  était 
même  qui  venaient  seuls  à  leur  Jioin. 

Les  sons  combinés  produisent  les  accords,  et  certains 
animaux  goûtent  du  plaisir  à  des  combinaisons  harmoni- 
ques déterminées.  Berlioz  parle  dune  chieime  qui  hui- 
lait de  plaisir  en  entendant  la  tierce  majeure  tenue  en 
double  corde  sur  le  violon,  et  ce  qui  prouve  bien  que  ce 
goût  était  particulier  à  cette  chienne,  c'est  qu'elle  eut  des 
petits  sur  qui  ni  la  tierce,  ni  la  (piiiite,  ni  la  sixte,  ni 
l'octave,  ni  aucun  accord  consonnant.  ni  dissonant  ne  pro- 
duisirent jamais  la  moindre  impression. 

Je  puis  à  ce  propos  citer  un  fait  dont  j'ai  été  témoin 
une  infinité  de  fois  et  qui  se  renouvelait  toujours  de  la 
même  manière.  Un  grand  violoniste  avait  une  petite 
chienne  qui  restait  le  plus  souvent  avec  lui,  lorsqu'il  tra- 
vaillait. L'artiste  pouvait  jouer  tous  les  morceaux  de  la 
terre,  la  petite  bête  demeurait  tranquille.  Mais  si,  par  ha- 
sard, son  maître  exécutait  quelques  quintes,  la  petite 
chienne  se  levait,  allait,  venait,  aboyait  et  donnait  tous 
les  signes  d'une  très-grande  joie.  Cette  joie,  il  faut  bien 
l'avouer,  n'était  pas  tout  à  fait  désintéressée;  mais  elle  ve- 
nait d'un  motif  extrêmement  curieux.  La  chienne  avait  re- 
marqué qu'elle  entendait  les  quintes  surtout  quand  on 
changeait  une  corde  :  or  on  lui  jetait  habituellement  les 
morceaux   dj  la  corde  changée,   lorstju'elle  était  cassée. 
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et  la  petite  bête  (jiii  s'aniusait  à  mordiller  et  à  mâcher 
ces  bouts  de  corde  et  qui  y  trouvait  un  grand  plaisir,  éta- 
blissait, en  vertu  du  phénomène  psychologique  de  l'asso- 
ciation des  idées,  un  rapport  intime  entre  l'audition  des 
quintes  et  la  satisfaction  de  sa  gourmandise.  L'amour  de 
la  nuisi(jue  n'y  était  pour  rien,  je  le  veux  bien,  mais  la 
mémoire  musicale  et  l'esprit  de  comparaison  y  étaient 
pour  beaucoup. 

Il  y  a  des  animaux  qui  étendent  cet  instinct,  ou,  si  j'ose 
m' exprimer  ainsi,  cet  esprit  de  comparaison  à  des  phrases 
entières,  à  des  morceaux  complets,  et  l'on  serait  presque 
tenté  de  dire  qu'ils  ont  un  goût  en  musique.  Voici  un 
exemple  de  ce  genre  de  sensibilitéetde  discernement,  dont 
je  puis  garantir  l'exactitude. 

Dans  une  maison  où  l'on  faisait  beaucoup  de  musique, 
un  jeune  chien  de  chasse  avait  choisi  sa  place  ordinaire 
sous  un  grand  piano  à  queue,  et  il  y  demeurait  immobile, 
couché  en  rond  sur  le  tapis,  tant  que  le  piano  restait 
fermé.  Mais  dés  qu'une  main  se  posait  sur  les  touches,  l'a- 
nimal dressait  la  tête  et  écoutait  ;  puis,  selon  la  musique 
qu'on  jouait,  il  commençait  à  faire  entendre  un  léger  gro- 
gnement, qui  se  changeait  à  l'occasion  en  gémissements 
plaintifs,  mêlés  parfois  d'aboiements  aigus.  Il  ne  parais- 
sait pas  très-ému  par  la  musique  de  Mozart  ni  par  les 
opéras-comiques  du  commencement  du  siècle  ;  Rossini 
aussi  lui  était  indifférent  ;  mais  la  moindre  phrase  de 
Beethoven,  de  Schubert  ou  de  Mendelssohn  le  faisait  gé- 
mir et  crier.  Si  l'on  jouait  du  Weber,  il  redoublait  ses 
plaintes;  et  certaines  compositions  plus  modernes,  celles 
de  Chopin  ou  de  Yalentin  Alkan,  par  exemple,  lui  cau- 
saient une  émotion  si  vive  que  ses  aboiements  couvraient 
tout  à  fait  les  sons  du  piano.  On  essayait  de  le  chasser. 
Mais  il  ne  s'en  allait  pas  de  bonne  volonté  :  il  faut  croire 
que  ses  cris  exprimaient  plutôt  la  satisfaction  que  la  souf- 
france, car  on  était  obligé  de  le  mettre  à  la  porte  pour  se 
débarrasser  de  la  partie  qu'il  faisait  dans  le  concert.  Il 
est  à  noter  que  la  musique  qui  agissait  le  plus  sur  lui 
était  celle  dont  les  accords  contenaient  beaucoup  de  dis- 
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soiiaiicos.  Ce  qui  iirouverait  la  justesse  de  l'obscrvalioii  de 
Grétry,  (jui  avait  déjà  lemarqué  que  les  chiens  hurlent  sur- 
tout avec  les  dissonances  soutenues. 

L'expérience  la  plus  conqiléte  et  la  plus  concluante  ((ui 
ait  été  faite  au  sujet  des  ini[)ressions  et  des  préféi'ences 
nnisicales  des  animaux  est  le  concert  qui  fut  donné  le 
lu  praiiial  an  vr,  aux  éléphants  du  Jardin  des  plantes, 
concert  dont  la  iclalion  détaillée  et  conscieiu;ieuse  se 
trouve  dans  la  Décade  philosopliique.  Connue  cet  ouvrage 
n'est  pas  à  la  disposition  de  tout  h;  inonde,  il  ne  sera  peut- 
être  pas  inopportun  de  présenter  au  lecteur  les  principaux 
traits  de  l'article  en  question. 

Les  artistes  qui  jouèrent  étaient  fous  des  musiciens  dis- 
tingués et  attachés  pour  la  j)lu|)art  au  Conservatoire  de 
jnusique,  ce  qui  était  la  garantie  d'une  excellente  exécu- 
tion. 

L'orchestre  était  établi  hors  de  la  vue  des  éléphants,  au- 
dessus  de  leurs  loges  et  autour  d'un»;  trappe.  Ces  deux 
animaux  se  nonnnaient,  le  mâle,  Hanz,  et  la  femelle, 
Marguerite.  Tout  étant  prêt,  un  profond  siliMice  se  fit;  la 
trappe  fut  levée  sans  ))ruit  et  le  concert  connnença  par  un 
trio  de  petits  airs  variés  pour  deux  violons  et  basse,  en  si 
majeur,  d'un  caractère  modéré. 

A  peine  les  premiers  accords  se  font-ils  entendre  que 
Hanz  et  Marguerite  pi'è'ant  l'oreille  cessent  de  manger  les 
friandises  (\vic  leur  présentait  leur  cornac.  Bientôt  ils  s'ap- 
prochent de  l'endroit  d'où  partent  les  sons.  Cette  trappe 
ouverte  sur  leur  tète,  les  instruments  de  forme  étrange 
dont  ils  n'aperçoivent  que  l'extrémité,  ces  hommes  comme 
suspendus  en  l'air,  cette  harmonie  invisible  qu'ils  cher- 
chent à  palper  avec  leur  trompe,  le  silence  des  specta- 
teurs, rinnnobilité  de  leur  cornac,  tout  leur  parait  un 
sujet  de  curiosité,  d'étonnement,  d'inquiétude.  Ils  tour- 
nent autour  de  la  trappe,  dirigent  leur  trompe  vers  l'ou- 
verture, et,  se  soulevant  de  temps  à  autre  sur  leurs  pieds 
de  derrière,  vont  à  leur  cornac  lui  demander  des  caresses, 
reviennent  plus  inquiets  encore,  regardent  les  assistants  et 
semblent  redouter  un  piège. 
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et  les  deux  élépliaiils  n'éprouveiif  plus  d'autres  iuii)ulsioiis 
((ue  celles  (pii  leur  viennent  de  la  inusi(|ue.  (]e  clianse- 
ineiil  se  l'ail  sui-lout  i-einarquer  à  la  fm  du  ti'io  (jue  les 
exécutants  terminent  par  l'air  de  dansb  on  si  mineur  de 
VIphigénie  en  Tauride,  de  Gluck,  musique  d'un  caractère  I 
sauvaife  et  fortement  accentué,  qui  leur  communique  toute  j 
lag-itation  de  son  rhythme.  Dans  leur  allure  tantôt  p^'éci- 
pitée,  tantcM  i-alentie,  dans  leurs  mouvements  tantôt  hrus- 
((ues,  tantôt  soutenus,  ils  send)lent  suivre  les  ondulations 
du  chant  et  de  la  mesure.  Souvent  ils  mordent  les  bar- 
reaux de  leurs  loges,  les  étreignent  avec  leur  trompe,  les 
pressent  du  poids  de  leurs  corps,  comme  si  l'espace  man- 
quait à  leurs  ébats.  Des  cris  perçants,  des  sifllements  leur 
échappent  par  intervalles.  Est-ce  de  joie  ou  de  colère  ? 
demande-t-on  au  cornac.  Eux,  pas  fâchés,  répond-il. 

(]ette  passion  se  calme  ou  plutôt  change  d'o])jet  avec 
l'air:  0  via  tendre  muselle  exécuté  en  ut  mineur  sur  le 
basson  seul  et  sans  accompagnement.  La  simplicité  tendre 
de  cette  romance  l'ondue  plus  touchante  encore  par  l'ac- 
cent mélancolique  du  basson  les  attire  par  une  sorte 
d'enchantement.  Ils  marchent  quelques  pas,  s'arrêtent, 
écoutent,  viennent  se  placer  sous  l'orchestre,  agitent  dou- 
cement leur  trompe  et  semblent  aspirer  là  mélodie.  Il  est 
à  remarquer  que,  pendant  toute  la  durée  de  cet  air,  ils  ne 
poussent  aucun  cri  ;  leurs  mouvements  sont  lents,  mesurés 
et  pai-ticipent  de  la  mollesse  du  chant.  Mais  le  charme 
n'opère  pas  également  sur  l'un  et  sur  l'autre  :  Marguerite 
est  agitée  au  plus  haut  degré,  tandis  que  Han^  reste  calme, 
l'roid  et  circonspect. 

Tout  à  coup  on  entend  les  accents  gais  et  vifs  de  l'air  : 
Ça  ira,  exécuté  en  ré  par  tout  l'orchestre.  Les  deux  ani- 
maux sont  saisis  d'une  sorte  de  fièvre.  A  leurs  transports, 
à  leurs  cris  d'allégresse,  tantôt  graves,  tantôt  aigus,  mais 
toujours  variés  dans  les  intonations  :  à  leurs  sifflements,  à 
leurs  allées  et  venues,  on  dirait  que  le  rhythme  de  cet  air 
les  pousse,  les  talonne  sans  relâche  et  les  force  d'allei' 
connue  lui. 


Ô-.2  LA    MUSIQUE. 

Mais,  lieureuseiiionl,  la  puissance  invisible  qui  les  hou- 
levorso  a  aussi  le  pouvoir  de  les  apaiseï',  et  la  douce  har- 
monie d(>  d(nix  voix  humaines  disant  un  adagio  de  l'opéra 
de Z)a/v/r/>?»s  vient  calmer  la  violence  de  leuis  mouvements. 

Immédiatement  après,  l'orchestre  joue  pour  la  seconde 
fois  l'air  :  Ça  ira,  avec  le  seul  changement  du  ton  de  ré  en 
fa,  et  les  doux  éléphants  témoignent  la  plus  grande  indif- 
l'éi-ence. 

On  passe  à  d'autres  aii's:  l'ouverture  du  Devin  du  vUlaye 
les  excite  à  la  gaieté  ;  Charmante  Gahrielle  les  plonge  dans 
une  sorte  de  langueur;  puis  on  reprend  pour  la  troisiéine 
fois  le  Ça  ira,  mais  comme  la  première  fois  en  ré,  et  alors 
les  mouvements  des  deux  éléphants  redeviennent  véhé- 
ments et  agités,  surtout  ceux  de  Marc/uerile. 

Ou  inleri'ompt  un  instant  le  concert,  et  on  le  reprend 
par  de  nouveaux  airs  et  de  nouveaux  instruments.  Cette 
seconde  partie  est  donnée  à  la  vue  des  éléphants  et  tout 
près  d'eux.  Hanz  en  somme  était  resté  jusqu'alors  assez 
calme,  La  Musette  de  ISina  jouée  sur  la  clarinette  seule 
semble  le  plonger  dans  le  ravissement,  et  la  même  clari- 
nette ayant  passé  sans  interruption  à  la  romance  :  0  ma 
tendre  musette,  son  émotion  ne  fait  que  croître.  Mais  le 
charme  parait  s'évanouir  tout  à  coup  lorsque  l'orchestre 
répète  pour  la  quatrième  fois  l'air  :  Ah  !  ça  ira.  Les  deux 
éléphants  montrent  alors  la  même  indifférence  et  sont 
également  insensibles  aux  sons  du  cor  qu'ils  n'avaient 
point  encore  entendu  seul,  et  par  lequel  on  termina  le 
concert. 

De  cette  expérience  on  peut  tirer  d'intéressantes  con- 
clusions :  d'abord,  ce  n'est  pas  seulement  le  rhythme  qui 
agit  sur  les  deux  éléphants,  puisque  le  même  air  les  émeut 
ou  les  laisse  indifférents  selon  le  ton  dans  lequel  il  est 
joué.  Ensuite  ce  n'est  pas  non  plus  le  ton  seul  qui  fait 
naître  telle  ou  telle  sensation,  puisque  plusieurs  airs 
joués  dans  le  même  ton  produisent  des  effets  différents.  Il 
faut  donc  qu'il  y  ait  d  Shion  discernement,  au  moins 
perception  de  la  combinaison  de  ces  choses,  et  sensation 
distincLe,  bien  qu'irréfléchie  «  (Félis). 
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Cette  distinction  dans  les  sensations,  observée  de  près, 
a  même  fait  poser  en  principe  que  tout  animal  a  des  sons 
favoris.  Morlioff,  érudit  et  l)il)liographe  allemand  du  dix- 
septième  siècle,  prétend  qu'en  Angleterre  un  homme  avait 
fait  une  étude  méthodique  et  minutieuse  des  différents 
genres  de  musique  propres  à  apprivoiser  chaque  espèce  de 
hète,  et  qu'il  y  avait  réussi.  Cette  assertion  est  bien  abso- 
lue, et  le  savant  germain  a  peut-être  trop  cédé  en  cette 
circonstance  au  besoin  de  trouver  quelque  chose  après  avoir 
cherché;  niais  la  théorie  était  assez  curieuse  pour  mériter 
au  moins  d'être  rappelée. 

La  faculté  que  possèdent  les  animaux  de  percevoir  les 
sons,  de  les  comparer,  de  les  reconnaître,  d'aimer  les  uns 
et  de  ne  pas  aimer  les  autres,  les  prédispose  tout  naturel- 
lement à  recevoir  une  véritable  instruction  musicale  et  à 
traduire  au  dehors,  selon  les  moyens  et  les  ressources  de 
leur  organisation,  les  connaissances  qu'ils  peuvent  avoir 
acquises  en  musique.  Or  il  y  a  deux  éléments  principaux 
de  traduction  de  l'idée  musicale  :  l"  le  mouvement  ;  2°  le 
son;  et  justement  un  assez  grand  nombre  d'animaux  sont 
capables  à  différents  degrés  de  comprendre,  de  suivre  et 
de  reproduire,  soit  la  mesure,  soit  la  mélodie. 

Parmi  ces  animaux,  ceux  dont  le  larynx  n'est  pas  apte  à 
fournir  des  sons  musicaux  appréciables  répètent  par  les 
mouvements  de  leur  corps  des  rhythmes  donnés.  Les  his- 
toires sont  pleines  d'exenqjles  de  ballets,  de  joutes,  de 
carrousels  exécutés  en  cadence  par  des  chevaux  au  son 
des  instruments.  De  nos  jours,  ne  voyons-nous  pas,  dans  les 
cirques  petits  ou  grands,  des  chevaux  marcher,  trotter, 
galoper,  avancer,  reculer,  en  suivant  la  mesure  de  l'or- 
chestre? Ces  faits  qui  se  passent  sous  nos  yeux  nous  aideront 
à  comprendre  et  nous  porteront  à  admettre  ce  que  disent 
les  anciens  à  ce  sujet  en  maint  passage,  surtout  quand  on 
se  rappellera  que  leurs  dompteurs  et  dresseurs  étaient 
d'une  habileté  qui  tenait  du  prodige. 

Ainsi  il  doit  y  avoir  du  vrai  dans  l'histoire  des  chevaux 
de  Sybaris  qu'on  avait  dressés  à  danser  au  son  de  la  flûte 
au  moment  de  prendre  leur  nourriture.   Les  (j'otoniates, 
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(lil-oii,  ayant  connu  ('(Mto  circonstance,  on  profitèrent  dans 
une  guerre  contre  les  Syl»arites.  Ils  prirent  avec  eux  des 
joueurs  de  llûte  en  costume  militaire,  et  ceux-ci  exécutè- 
rent pour  les  chevaux  un  air  jjiopre  à  la  danse.  Aussitôt 
que  les  chevaux  entendii'ent  les  nmsiciens,  non-seulement 
ils  se  mirent  à  danser,  mais  encore  emportant  leurs  cava- 
liers, ils  passèrent  du  côté  des  Crotoiiiates. 

Je  connais  un  fait  qui  du  reste  a  dû  se  reproduire  frè- 
quenmient  et  qui  fait  penser  jusqu'à  un  certain  point  aux 
chevaux  Crotoniates.  Un  particulier  s'était  acheté  un  an- 
cien cheval  de  régiment  et  faisait  sans  cesse  des  courses 
dans  la  campagne.  Un  jouiMju'il  revenait  d'une  promenade, 
il  pi'it  la  l'oule  qui  passait  le  long  du  champ  de  niano-u- 
vre.  C'était  l'heure  de  l'exercice.  Dès  que  le  cheval  enten- 
dit les  sonneries  des  tronq)ettes,  il  s'élança  dans  le  chanq) 
de  manœuvre,  alla  se  i-anger  au  milieu  des  autres  che- 
vaux, et,  n)algié  les  efforts  de  son  cavalier,  reprit  sa  part 
des  évolutions  qui  étaient  encore  présentes  à  sa  mémoire. 
On  a  cité  un  cheval  d'Abd-el-Kader  qui  comprenait  la 
musique  de  manière  à  marquer  parfaitement  la  mesure. 
Suétone  rapporte  que  Galba,  après  son  retour  d'tspagne, 
donna  dans  Rome  des  jeux  où  il  fit  voir  des  éléphants  qui 
marchaient  en  cadence  sur  la  corde  au  sondes  instruments. 
Ce  récit  est  très-croyable,  attendu  que  le  spectacle  d'élé- 
phants instruits  à  exécuter  les  mêmes  manœuvres  ou  des 
manœuvi'es  du  même  genre  a  été  renouvelé  plus  d'une 
fois  dans  les  temps  modernes. 

Bourdelot  parle  d'un  singe  que  tout  Paris  avait  vu  à  la 
foire  Saint-Laurent,  et  qui.  liabillé  en  femme,  dansait  avec 
son  maître  un  menuet  en  cadence. 

Le  même  auteur  affirme  «  avoir  vu  à  la  foire  Saint-Ger 
main  des  rats  danser  en  cadence,  sur  la  corde,  au  son  des 
instruments,  étant  debout  sur  leurs  pattes  de  derrière,  et 
tenant  de  petits  contre-poids,  de  même  qu'un  danseur  de 
corde.  Il  y  avait  une  autre  troupe  de  huit  rats  qui  dansaient 
un  ballet  figuré,  sur  une  grande  table,  au  son  des  violons, 
et  avec  autant  de  justesse  que  des  danseurs  de  profession  ; 
mais  ce  qui  surprit  davantage,  ce  fut  un  rat  l3lanc  de  la 
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Lapoiiic,  (|iii  dansa  uiic  sarabande  avec  autant  de  justesse 
et  de  gravité  qu'aurait  pu  faire  un  espagnol.  » 

Nous  avons  vu  déjà  du  reste  ((ue  les  souris  et  les  rats 
sont  très-sensihles  à  la  inusi(jue.  ainsi  que  les  reptiles,  et 
même,  à  propos  de  ces  derniers  animaux,  Teixera  rapporte 
avoir  vu  deux  sei'pents  qui  dansaient,  ou  qui  par  leurs 
halancements  et  mouvements  marquaient  une  sorte  de  me- 
sure. 

Au  point  de  vue  du  son  et  de  la  mélodie,  l'instinct 
d'imitation  de  certains  animaux  est  fort  singulier  et  peut 
devenir  un  véritable  talent.  On  a  parlé  d'un  cliien  qui, 
lorsqu'on  lui  jouait  un  air  qu'il  aimait  beaucoup,  pous- 
sait de  légers  aboiements  à  l'unisson  de  plusieurs  notes 
de  cet  air;  toutefois  ce  n'est  là  qu'un  fait  isolé,  dont 
l'importance  a  peut-être  été  exagérée,  et  en  tout  cas  il  ne 
s'agit  que  de  quelques  sons  :  le  pliénoméne  est  intéres- 
sant, s'il  est  vrai  ;  pourtant,  il  ne  faudrait  pas  en  tirer  une 
loi. 

iMais  ce  qui  est  incontestable  et  perpétuel,  c  est  le  ré- 
sultat étonnant  auquel  on  ariivt!  avec  certaines  races  d'oi- 
seaux. Le  grand  médecin  Boerbaave  n'a  pas  dédaigné 
d'observer  ces  petites  bêtes  et  de  les  instruire.  Il  a  même 
décrit  cette  opération  d'une  manière  piquante  : 

«  Toutes  les  fois,  dit-il,  que  je  prenais  l'instrument  pour 
donner  une  leçon  à  l'oiseau,  il  se  disposait  à  l'écouter 
avant  même  que  j'eusse  commencé  à  jouer;  et  le  plaisir 
qu'il  avait  alors  lui  faisait  toujours  distinguer  son  niaitre 
de  musique  de  toutes  les  autres  personnes  qui  étaient 
dans  l'appartement.  Lorsqu'on  commence,  l'oiseau  se  place 
contre  les  barreaux  de  la  cage  et  porte  la  tète  de  côté  et 
d'autre  pour  ne  perdre  au  un  rayon  sonore.  Il  est  d'abord 
parfaitement  attentif:  ensuite  il  gazouille  tout  seul  à  voix 
basse,  jusqu'à  ce  qu'ayant  saisi  le  ton,  il  cherche  à  rendre 
l'air  qu'il  a  entendu.  » 

Bourdelot  parle  d'un  serin  de  Canarie  qui  appartenait 
au  roi  ;  cet  oiseau  «  chantait  dix  ou  douze  airs  de  fla- 
geolet, et  quelques  préludes  en  perfection  ».  Il  en  avait 
Yu  du  reste  un  pareil  chez  un  amateur.  Celui-là  chantait 
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«  six  grands  airs  de  llagoolet  o\  des  prc'-ludfs  ».  Il  avait 
coûté  «deux  cents  écus,  à  condition  (juc  celui  (|ui  l'avait 
dressé  le  viendrait  recorder  tous  les  huit  jours,  faute  de 
quoi  la  mémoire  manquant  à  ces  petits  animaux,  ils 
oul)lient  l)ientôt  ce  qu'ils  ont  appris  par  méthode  pour 
reprendre  leur  chant  naturel  ». 

Si  nous  en   croyons  quelques  auteurs  anciens,  les  ani- 
maux sont  capables  de   faire    des  effoi'ts  de  volonté  pour 
étudier  des  rhythmes  ou  des  airs,  en  dehors  des  leçons 
qu'on  peut  leur  donner,  et,  par  cette  persistance,  de  par- 
venir à  apprendre  des  choses  qu'ils  ne  saisissaient    pas 
d'abord.  Tel  était  cet  éléphant,  à  la  tète  un  peu  dure,  qui 
ne  pouvait  retenir  les  pas  assez  difficiles  d'un  hallel  dans 
lequel  il  devait  figurer.  Comme  on  le  grondait  à  chaque 
exercice  et  que  souvent  même  on  le  battait,  il  se  mit  à 
répéter  tout  seul,  pendant  la  nuit,  à  la  clarté  de  la  lune, 
les  leçons  qu'il  re(;evait.  Telle  était  aussi  cette  pie  appar- 
tenant à  un  barbier  de  Home,  et  surprenante  par  son  habi- 
lité à  imiter  la  parole  des  hommes,  le  cri  des  animaux  et 
le  son  des  instruments.  Le  convoi  funèbre  d'un  homme 
riche,  accompagné  d'un  grand  nombre  de  trompettes,  vint 
à  passer  devant  la  boutique  du  barbier.  11  y  avait  là   un 
temple.    On  y  fit,  d'après  l'usage,   une    station    pendant 
laquelle  jouèrent  les  musiciens.  A  partir  de  ce  jour  la  pie 
resta  sans  parole  et  sans  voix  :  aussi  ceux  qui  s'amusaient 
de  son  babil  furent  très-étonnès  de  son  silence  et  soupçon- 
nèrent d'autres  barbiers  jaloux  d'avoir  ensorcelé  la  pie. 
Mais  la  plupart  pensaient  que  le  bruit  des  trompettes  lui 
avait  paralysé  l'ouïe  et  qu'avec  l'ouïe  la  voix  s'était  éteinte. 
Or  ce  n'étaient  pas    là  les  causes  de  son  silence,    mais 
l'étude,  comme  on  le  vit  par  la  suite  ;  car  tout  à  coup  elle 
fit  entendre,  non  pas  ce  qu'elle  répétait  auparavant,  mais 
les  airs  des  trompettes  sans  en  rien  omettre  et  sans  y  rien 
changer. 

On  peut  ne  pas  trouver  trop  invraisemblable  cette  der- 
nière anecdote  :  les  airs  des  anciens  étaient  simples,  et 
les  oiseaux  répètent  assez  facilement  les  airs  simples,  même 
quand  ils  sont  développés.  Ce  qui  les  embarrasse  et  les 
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aiTÔU",  cc>  sont  les  iiiodulalioiis,  à  inoiiis  qu'elles  ne  vien- 
nent naturellement  et  sans  effort.  Grétry,  qui  portait  dans 
toutes  les  choses  musicales  une  ingénicHise  curiosité,  à 
laquelle  nous  devons  bon  nombre  de  fmes  remarques, 
avait  fait  cette  observation  à  propos  d'un  serin,  à  qui  sa 
mère  voulait  apprendre  l'air  intitulé  :  Marche  des  vious- 
quelaires.  Il  avait  prédit  que  l'oiseau  chanterait  jusqu'à 
un  certain  passage  déterminé  où  le  ton  change,  et  n'ii'ail 
jamais  plus  loin  :  l'événement  vérifia  sa  prédiction. 

Sa  conclusion  fut  que  les  oiseaux  chantent  pour  ainsi 
dire  d'instinct  les  airs  qui  s'appuient  fréquemment  sur  les 
notes  de  l'accord  parfait,  et  de  cette  conclusion  il  en  tira 
une  autre,  c'est  que  l'on  pourrait  imaginer  «de  petits  airs 
en  canon,  composés  des  notes  du  corps  sonore,  qu'on 
apprendrait  à  plusieurs  serins  ».  Nous  reconnaîtrons  avec 
lui  «  qu'il  serait  trés-curieux  et  trés-amusant  de  les  e:;- 
tendre  chanter  en  partie  ».  Au  cas  où  quelque  amateur 
et  éleveur  d'oiseaux  voudrait  nu^treà  exécution  cette  fan- 
taisie musicale,  nous  terminerons  ce  petit  livre  en  don- 
nant un  air  en  canon  composé  exprès  par  Grétry  lui- 
même  : 
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Fig.  111).  —  Air  eu  c.inuii  composé  pour  'os  serins, par  Ciéliv. 
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à  bocal.  —  Cor  :  sons  ouverts,  sons  bouchés.  —  Cor  de 
chasse  ou  trompe.  —  Trompette.  —  Clairon.  —  Trombone. 
Ophicléide.  —  Basson  russe.  —  Serpent.  —  Instruments  à 
pistons  et  instruments  à  cylindre.  —  Instruments  Sax.   .    .     i37 

XI.  Instruments  a  vent  (suite).  —  Orgue.  —  Mécanisme  :  tuyaux  ; 
tuyaux  abouche;  tuyaux  à  anche;  tuyaux  ouverts;  tuvaux 
bouchés.  —  Jeux  :  jeux  de  fonds,  jeux  de  mutation.  — 
Sonorité  particulière  des  jeux  de  fonds.  —  Jeux  d'anches 
libres.  —  Soufflerie  :  soufflets,  porte-vent,  gosier.  —  Som- 
mier, gravures,  laye.  —  Registres.  —  Clavier.  —Abrégés. 

—  Levier  pneumatique.  —  Perfection  des  orgues  françaises 
modernes 451 

XII.  Instulments  a  vent  (suite  et  fin).  —  Orgue.  —  Histoire  : 
difficultés  que  présente  l'histoire  de  l'orgue.  —  Les  monu- 
ments sont  d'un  dessin  vague,  et  les  textes  sont  peu  précis. 
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—  Sens  varié  des  mots  Ôoyavov  et  nrgamim.  —  On  no  peut 
lixer  la  date  de  l'ori^'ine  de  l'orf^ue;  on  peut  allirmer 
cependant  que  cette  origine  est  très-ancienne.  —  Textes 
mal  compris  de  la  Bible,  de  l'indare.  de  Noninis.  —  Marche 
logique  du  développement  et  du  perleclionneinent  de  l'or- 
gue, la  ilùte  étant  le  point  de  départ.  —  L'orgue  n'est 
qu'une  giganles(|ue  Ilùte  de  l'an.  —  Connnent  s'est  formée 
probalilement  hpnrtie  résoiinrmli'.  —  (lomment  s'est  formée 
la  souf/Irn'p.  —  Les  monuments  et  les  textes  antiques  indi- 
quent dune  manière  manifeste  les  parties  essentielles  de 
l'orgue.  —  Deux  espèces  d'orgues  dans  l'antiquité  :  orgue 
pneumatique  propi'ement  dit  et  orgue  hydraulique.  — 
Ktésibios.  —  Vitruve.  —  Le  père  Kirchcr.  —  Perrault.  — 
Cornélius  Sévérus.  —  Athénée.  —  Claiidien.  —  l'ublilius 
Optatianus  l'orphyrius.  —  Orgue  hydraulique  à  vapeur  de 
Jnlius  l'oUux,  de  ^Villiam  Sommerset.  —  L'hydraule  était 
un  instrument  très-répandu  et  très-employé. — Témoignages 
d'auteurs  nombreux.  —  L'hydraule  est  en  usage  jusqu'à  la 
lin  du  douzième  siècle.  —  L'orgue  pneumatique  subsiste 
toujours  néanmoins.  —  Bas-reliefs  de  l'obélisque  de  Théo- 
dose. —  Orgue  au  moyen  âge.  —  Orgues  portatives  de  dif- 
férentes tailles. —  Serinette. — Orgue  de  Barberi 104 

XIII.  IxsTKLME.NTs  A  COUDES  :  1°  A  cordes  pincées.  —  Instruments 
des  Hébreux  :  nebel,  kinnor.  ascior.  harpe.  —  Harpes  égyp- 
tiennes. —  Lyre  des  Grecs  et  des  Latins.  La  lyre  disparaît 
au  moyen  âge  en  Europe.  —  Instruments  à  cordes  pincées 
du  moyen  âge  :  lyre  antique,  lyre  du  Nord,  harpe,  psalté- 
riou.  guiterne,  luth.  —  Instruments  à  cordes  pincées  qui 
ont  persisté  :  guitare,  mandoline,  hai'pe 102 

XIY.  IxsTiujiENTs  .^  COUDES  :  2'  .\  cordes  frottées.  —  .\rcliet  :  l'ar- 
chet est  très-vraisemblablement  d'invention  moderne;  il  ne 
doit  pas  remonter  au  delà  du  moyen  âge.  —  Hypothèses 
relatives  au ^/ec</M/;/.  — Modifications  successives  de  l'ar- 
chet. —  .\rchets  de  Tourte  ;  prix  auquel  ils  se  sont  élevés. 

—  Violon  ;  instruments  qui  le  précèdent  :  crout.  rote,  rebec, 
gigue,  familles  des  violes.  —  Progrès  de  la  facture  des  vio- 
lons depuis  le  seizième  siècle. — Grands  luthiers. — Structure 
du  violon  :  tables,  éclisses,  ouïes,  chevalet,  queue,  chevilles, 
sommier,  sillet,  touche,  âme.  cordes.  —  Explication  de  la 
production  et  de  l'augmentation  du  son  dans  le  violon.  — 
Sourdine.  —  Violon  trapézo'idal  de  Savart.  —  Ressourcesdu 
jeu  du  violon  :  accords,  arpèges,  double  corde,  effets  de 
trémolos.  —  Variété  des  coups  d'archet.  —  Sons  harmoni- 
ques. —  Piyzica;o.  —  Pvôle  cnpit;d  du  violon  dans  l'or- 
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chostro  moderno.  —  Uicliesso   de  nuances  du  violon    — 

Violonistes  d'autrefois,  vioionisU'S  d'aujourd'lnii 207 

XV.  IxsTiuijiKNTs  A  AKCHET  (suito  ct  liu)  :  Allo,  ou  alto-viole,  ou 
quinte.  —  Viole  d'amour.  — •  Violoncelle  ou  basse.  —  Contre- 
basse. —  Quatuor  instrumental,  quatuor  de  cbambre,  qua- 
tuor d'orchestre.  —  Qualilor  vocal.  —  Trompette  marine. 

—  Inslrumenls  à  roue  et  ix  clavier:  Organistruni,  cliironie 

ou  synq)lionie,  vielle.  —  Orphéon 220 

XVI.  IxsTiiu.MEXTs  A  COUDES  :  .")'  A  cordes  frappées  :  piano-lorle  ou 
piano  :  tympanon,  clavecin,  épinette.  —  Ressources  du 
piano.  —  Services  ((u"il  rend.  —  Mécanisme  du  piano  : 
caisse  sonore,  table  d'harmonie  ;  cordes  ;  clavier  :  touches 
et  marteaux  ;  étoulfoirs  ;  pédales.  —  Pédalier  ou  piano  à 
clavier  de  pédales 23"> 

XVII.  OiiciiESTKE.  —  Sens  différents  de  ce  mot.  —  Étymologie  du 
mot.  —  Orchestre  chez  les  Grecs  :  orchestre  proprement 
dit  ;  thymélé;  hyposcénion.  —  Orchestre  chez  les  Romains. 

—  Orchestre  pris  dalis  le  sens  moderne.  —  Changements 
de  l'orchestre.  —  Il  n'y  a  pas  d'orchestre  à  proprement 
parler  chez  les  Âncidlis.  —  Imiierfeclion  de  l'orchestre  au 
moyen  âge.  —  i'rogrès  considérables  au  seizième  siècle.  — 
Les  Amati.  — Caractère  des  orchestres  de  la  fin  du  seizième 
siècle  et  du  commencement  du  dix-septième.  —  Orchestre 
de  ï'Or/'eo  de  Monteverde  (1(307).  —  Orchestre  de  Lulli. — 
Progrès  de  l'orchestre  au  dix-huitième  siècle.  —  La  sym- 
phonie: Haydn.  Mozart,  Beethoven.  —  Orchestration  de  ces 
trois  compositeurs.— •Richesse  de  l'orchestration  moderne. 

—  L'instrumentation  est  devenue  une  science 241 

XVHI.  MisiQUE  MiuTAïuE.  —  La  uiusique  militaire  a  toujours  existé. 

—  On  la  trouve  chez  les  Hébreux.  —  chez  les  Egyptiens.  — 
chez  les  Grecs.  —  Danses  guerrières.  —  l'yrrhique.  —  Le 
jeune  Sophocle  et  les  trophées  de  Salamine.  —  La  danse 
armée  à  Sparte.  —  Minerve  et  la  Mcmphilique.  —  Le  l'éan. 

—  Le  l'éan  de  Salamine  dans  Eschyle.  —  Musique  guerrière 
chez  les  Romains.  —  Danse  bcllicrcpa  inventée  par  Romu- 
lus.  —  Danse  des  Saliens  instituée  par  Numa.  —  Servius 
TuHius  et  les  deux  centuries  de  musiciens.  —  Instruments 
en  usage  dans  les  armées  grecques  :  flûte,  lyre,  trompette. 

—  Dans  les  armées  Spartiates  la  flûte  sert  à  discipliner  le 
courage.  —  La  flûte  employée  dans  le  bataillon  sacré  des 
Thébains.  —  Instruments  des  Cretois.  —  des  Lydiens.  — 
Trompette  chez  les  peuples  grecs.  —  Variété  des  trompettes 
chez  les  Romains  :  tuba,  lituus.  buccina.  cornu,  classicum. 

—  ^tineatores.  —  Tubicines.  —  Liticincs.  —  Rnccinatorcs. 
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—  Coniicinos. —  Tiil)iliisli-iuiii.  —  Tihiciiics.  —  TimliakiS 
et  taiiil)Oiirs  confondus  souvfnt  sous  le  nom  th;  hjinpamim, 
synii)lioniîi.  —  JIusi(|MC  f,'uen'i(Te  chez  les  peuples  orien- 
taux et  chez  les  Darbaros.  —  l'iriioininance  des  instruments 
à  percussion  chez  ces  derniers  :  tambours,  timbales.  — 
Cymbales.  —  Sistre.  —  Fouet.  —  Enclume.  —  Sonnettes. 

—  Musique  militaire  au  moyen  âf(e.  —  Bardes.  —  Bardit. 

—  Scaldi's.  —  Instruments  des  bardes.  —  Cor.  — Oliphant. 

—  Musique  militaire  vocale.  —  Instruments  qui  semblentles 
pins  usités  à  partir  du  douzième  siècle. —  Rôle  du  tambour 
très-bien  déterminé  au  seizième  siècle.  —  Trompettes.  — 
Fifres.  —  Arif;ot.  —  Flajol.  —  Tindjales.  —  Inslrumenls  à 
cordes  à  l'armée.  —  La  tranchée  de  Lérida.  —  Cymbales.  — 
Cornemuse. — Musette. — Hautbois.  — Timbales  prises  à  la 
guerre.  —  Tambours  pour  les  troupes  à  cheval.  —  Corneur 
dans  les  compagnies  de  fusiliers  des  montaj^nes.  —  Louis  XIV 
attache  beaucoui)  d'imporlance  à  la  musique  militaire. — 
Marche  de  tambour  faite  ]  ar  l.ulli  pour  le  duc  de  Savoie.  — 
Musique  militaire  en  France  au  dix-huitième  siècle.  —  Mu- 
sique militaire  en  Allemagne. — Allemands  appelés  à  l'étran- 
ger. —  Musique  militaire  en  Russie.  —  Musique  turque  et 
musiciens  turcs  en  Russie  et  en  Allemagne. — Musique  mili- 
taire en  Angleterre.  —  Musiques  militaires  de  nos  jours  .     240 

XIX.  CiuiûsiTÉs  MLsicALEs.  —  llarpc  éolienne.  —  Harpe  colienne 
gigantesque-  de  Gattoni.  —  Ancmocorde.  —  Le  Goliath  de 
Ksempfer.  —  L"octobasse  de  Yuillaume.  —  La  contre-basse 
monstre  du  duc  de  Saxe-Mersebourg.  —  Le  basson  gigan- 
tesque de  Ilfendel.  —  Orgue  à  vapeur.  —  Musique  à  coups 
de  canon.  —  Cor  russe.  —  Ofgue  de  chats.  —  Louis  XII  et 
le  canon  deJosquin.  —  L'air  à  trois  notes  de  J.-J.  Rous- 
seau. —  Paroles  sacrées  et  airs  profanes  de  la  fin  du  moyen 
âge.  —  La  riiilomèle  séraphique.  —  Précocité  des  musi- 
ciens   205 

XX.  Effets  mokaix de  la  misiqle.  —  Emotion  musicale.  — Variété 
de  l'émotion  musicale.  —  Causes  de  cette  variété  :  différence 
des  organismes  ;_ éducation  musicale.  —  Effets  merveilleux 
de  la  musique  d'après  les  légendes  hindoues,  les  rayas  ma- 
f/iques.  —  Importance  de  la  musique  comme  moyen  d'action 
morale  d'après  les  Chinois  :  la  musique  est  nécessaire  pour 
gouverner.  —  Identité  d'opinion  à  ce  sujet  des  peuples 
orientaux  et  des  peuples  grecs.  —  Le  chanteur  Démodocos, 
gardien  des  mœurs.  —  Orphée,  Amphion;  légendes  syzn- 
boliques;  histoires  variées;  passions  excitées  ou  calmées, 
mii'urs  adoucies  par  la  musique  :  Tcrpandre,  Tyrtée,   ta 
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Man^ciliaisc.  Aii(if;éniJ(\  Timolli<''c,  Damoii  de  Milel,  Eiiiin'- 
(locle.  l'ytlia^ore,  les  Arcadieiis,  lesconieiiiiisesilela  bataillR 
de  Québec.  Stradella,  Erik.  —  Musique  Taisant  faiiv;  un  ma- 
riage.—  Musique  amenant  une  réconciliation  de  famille.  — 
Tristesse  et  désespoir  causés  par  d:;s  œuvres  nuisicales 
dont  le  caractère  n'est  ni  le  désespoir  ni  la  tristesse.  — 
L"émotion  musicale  ne  s'al'taiblit  pas  par  la  répétition  chez 
les  vrais  artistes.  —  Joies  et  émoLious  d'un  compositeur 
chef  d'orchestre 279 

XXI.    MlSlOlF  K.MPLOYKE  DANS   LF.    TIUITKMK.NT    DE    l'aLUInATIOX  MENTALE. 

—  Expériences  isolées.  — Expériences  faites  dans  les  hôpi- 
taux. —  Obsession  musicale 

XXII.  Effets  de  la  MrsiQUE  (suite).  —  Effets  curatils  de  la  musique 
dans  les  maladies  proprement  dites.  —  Fables  à  ce  sujet. 

—  La  tarentule  et  le  tareiitisme.  —  Histoires  vraies.  — 
Effets  piiysioloj^iques  de  la  musique.  —  Le  rhythme  calme 
et  repose.  —  Il  donne  aussi  de  ia  force  et  excite.  —  Pouls 
obéissant  au  riiythme.  —  Musique  em|doyée  contre  l'in- 
somnie.—  Berceuses.  — Mécène TiOO 

XXin.  Effets  de  la  siusiqie  sur  les  animaux.  — Les  animaux  ont  des 
sensations  musicales.  —  Variété  de  ces  sensations.  — Sen- 
sations dt'sagréables.  —  Les  chiens  souffrent  en  général  à 
l'audition  de  la  musique.  —  Cette  souffrance  peut  aller  pour 
eux  jusqu'à  la  mort.  —  D'autres  animaux  soutirent  égale- 
ment. —  Antipathie  de  certains  animaux  pour  certains 
sons.  —  En  général,  les  sons  éclatants  et  subits  effraient 
les  animaux.  —  La  musique  produit  aussi  des  effets  agréa- 
bles sur  les  animaux.  —  Exemples  d'animaux  des  espèces 
les  plus  différentes  sensibles  au  charme  de  la  musique.  — 
Concerts  donnés  à  des  animaux  pour  leur  faire  plaisir.  — 
La  nmsique  excite  dans  les  animaux  des  mouvements 
caractérisés.  —  Elle  semble  à  certains  égards  leur  faire 
oublier  le  sentiment  de  leur  conservation  personnelle.  — 
La  URisique  repose  et  encourage  les  animaux.  —  Les  ani- 
maux comparent  les  sons.  —  Ils  ont  des  préférences  en 
musique,  et  expriment  ces  préférences.  —  Concert  donné 
le  10  prairial  an  vi,  aux  éléphants  du  .lardiu  des  plantes. 

—  Certains  animaux  sont  susceptibles  d'instruction  musi- 
cale. —  Les  uns  comprennent  et  reproduisent  le  rhythme 

—  Les  autres,  le  son  et  la  mélodie.  —  On  a  même  cherché 
à  composer  de  la  musique  pour  les  oiseaux  :  canon  de  Gré- 

try  poiu'  les  serins -'l^ 
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